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LA PEINTURE MURALE 


DANS LE MAINE 
ET SES CONFINS ANGEVINS 


AUX XII ET XIV° SIECLES 


FIG. 1. — Le mois de juin, peinture murale. 
Chapelle de Pritz, Laval. Photo. Archives photographiques. 


Le xrr1° siècle est comme le siècle 
précédent : un siècle bâtisseur. Tandis 
que de magnifiques cathédrales s’élèvent 
dans les sanctuaires les plus vénérés, 
maint village rebatit ou agrandit son 
église paroissiale. La prospérité relative 
du pays pendant les régnes de Philippe 
Auguste ou de Saint Louis favorisait ces 
travaux. 

Mais la nouvelle architecture go- 
thique laissait peu de place au peintre 
décorateur, aussi celui-ci se contentait-il 
souvent de rehausser de teintes appro- 
priées les parties les plus visibles de 
l'architecture, clés de voûtes, nervures, 


chapiteaux, gorges, etc., et l’on trouvait plutôt les grandes compositions à person- 
nages dans les vastes salles de châteaux ou les réfectoires des couvents. 
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FIG. 2A. — Figures d’apôtres, peinture murale. Chapelle de Verniette, Conlie (Sarthe). 
(D'après une aquarelle de l'auteur.) 
(De gauche à droite : Saint Jacques le Majeur et saint Jacques le Mineur, 
saint Thomas et saint Barthélemy.) Photo. J. Evers, Angers. > 


Avant d’entreprendre l’étude particulière de la peinture murale du xu et du 
x1v° siècle dans le Maine et le nord de l’Anjou, il faut rappeler en quelques mots la 
situation de nos provinces pendant cette période. Deux faits importants sont a rete- 
nir. En 1204, Philippe Auguste donna le Maine a la reine Bérengére, veuve de 
Richard Cœur de Lion, et en 1246, Saint Louis donna le Maine en apanage a son 
frère Charles d’Anjou qui venait d’épouser l’héritière de Provence. 

Ce dernier prince avait des gotits délicats et raffinés et sa cour était un foyer 
d’art, dont la province entière devait bénéficier tout en participant a la prospérité 
générale du royaume. Il aurait été normal de voir de nombreux monuments s’édi- 
fier a ce moment. Cependant, dans le Maine, les constructions d’églises semblent 
avoir été moins nombreuses qu'au siècle précédent, justement parce que presque 
toutes les paroisses étaient déjà fondées. Seulement elles étaient tombées entre des 
mains laiques et faisaient partie du domaine du seigneur; aussi le clergé, par réac- 
tion, s’empressait-il de fonder des prieurés et des abbayes. Ce sont surtout des cons- 
tructions de cette sorte que nous rencontrerons à cette époque. Nous pouvons citer 
entre autres l’abbaye de l’Epau fondée en 1230. 

Pour la construction des petits édifices, églises rurales ou chapelles de prieu- 
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rés, on s’en tint bien souvent aux habitudes de constructions antérieures car le style 
de l'architecture gothique arriva assez tard dans notre région. De ce fait, les peintres 
décorateurs trouvèrent encore sur les murs de larges espaces propices à de vastes 
développements iconographiques et les traditions du métier pictural se perpétuent 
encore pendant longtemps. Ainsi, dans la partie la plus ancienne de l’église de Saint- 
Céneri-le-Géré, bâtie en style roman de transition, les murs sont entièrement recou- 
verts de peintures. Il en était de même pour la petite chapelle de Bourgneuf, de la 
commune de Fromentiéres, Mayenne : l’abside en hémicycle, les murs de la nef, l’arc 
de séparation entre nef et chœur étaient aussi recouverts de peintures probablement 
du x1v° siècle, Comme nous l’avons vu a propos de la chapelle Saint-Crépin, les pein- 
tures du x111° siècle dans la région du Maine gardent quelquefois le caractère des 
œuvres précédentes, retardataires à la fois par le sujet ou le style, et leur caractère 
mitigé met l'historien. d’art dans un grand embarras quand il s’agit de leur classe- 
ment. Nous avons bien souvent hésité pour déterminer s’il y a lieu d'intégrer telle 
ou telle œuvre, d'aspect roman mais exécutée au x1r11° siècle, dans une nomenclature 
d'œuvres gothiques. De même, certaines peintures exécutées probablement au 
XIv° siècle, comme le Christ de la chapelle du Bourgneuf à Fromentières, Mayenne, 
et la décoration de l’église de Saint-Céneri-le-Géré, appartiendraient encore à l’art du 
XIiT Stecle (He 2 tete 8). 


Les peintures murales que le xrr1° siècle nous a laissées dans la région du Maine 
et ses confins angevins sont plus nombreuses que celles de la période romane, mais 
on a tout lieu de croire cependant que la production a été moins importante, car la 
plupart des églises étaient déjà décorées ; aussi, quant il ne s'agissait pas d’une cons- 
truction neuve, l’on se contentait de refaire entièrement ou en partie la décoration 
antérieure. C’est ce qui se passa pour l’église Saint-Martin de Laval dont une partie 
de la décoration fut refaite au x1r1° siècle. 

En tout cas, nous ne devons jamais oublier que les peintures qui subsistent ne 
représentent qu’une petite partie des œuvres qui ont été exécutées. 


Nous avons déjà dit plus haut que, dans la région que nous avons choisie, la 
peinture gothique continuait dans une certaine mesure les traditions artistiques de 
la période précédente; nous ne serons donc pas surpris de rencontrer encore les sujets 
grandioses et sévères de l’art roman : Christ dans le Tetramorphe, Jugement der- 
nier, figures d’apôtres, de martyrs. Précisément, au cours de nos visites, nous avons 
rencontré trois représentations du Christ dans le Tétramorphe, sujet bien caractéris- 
tique de l’art du x11° siècle, mais que les détails de facture ou de composition classent 
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FIG. 3. — Christ, peinture murale. — Chapelle de Verniette, Conlie. 
(D’après une aquarelle de l’auteur). 


(La bande blanche qui coupe la composition correspond à l'emplacement du retable). Photo. J. Evers, Angers. 


plutôt dans l’art gothique. Ce sont les Christ de la chapelle de Bourgneuf, à Fromen- 
tières, de l’église de Saint-Céneri-le-Géré et de la chapelle de Verniette, à Conlie. 

Le Christ de Fromentières se distingue de ceux de la période précédente par un 
dessin plus sommaire. Les plis ronds ou en éventail, les sillons incisifs, les bourre- 
lets, tous les signes énergiques de l'écriture romane ont disparu. Le visage ne com- 
porte aucune ombre, et les draperies ne sont plus indiquées que de quelques traits. 
Mais sur les teintes plates, des motifs de fleurettes rachètent par leur fantaisie la 
pauvreté de ces indications. Et l’on sent encore une recherche décorative dans l’en- 
cadrement de la figure centrale qui est constituée par deux cercles entrelacés. ÿ 

A Verniette, où le Christ est malencontreusement coupé par le retable, on sent 
une recherche décorative dans le dessin des symboles des évangélistes, du tronc du 
Christ et des encadrements. Les couleurs et valeurs sont aussi distribuées agréable- 
ment (fig. 2 À et 3). | 

A Saint-Céneri-le-Géré, le Christ dans le Tétramorphe est plus simplement 
entouré d’une mandorle; la figure est peut-être un peu lourde, la composition banale, 
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mais peut-on juger vrai- 
ment de cette peinture qui 
paraît avoir ceté: tresere- 
touchée? 

Ainsi, quelque inté- 
ressantes qu’elles puissent 
être, les représentations 
de ce sujet à l’époque go- 
thique ont perdu aspect 
grandiose et irréel qui, à 
l’époque romane, leur don- 
nait tant de grandeur. 

Nous avons déjà 
constaté au siècle précé- 
dent que l’idée de la mort, 
la préoccupation du juge- 
ment dernier était le cen- 
tre de la vie chrétienne de 

ee ne ee cea 

Bien que l’art du x11I° sie- 
cle soit plus humain, plus prés du réel que de hautes spéculations théologiques, les 
représentations du jugement dernier, du paradis, de l’enfer, de la mort du juste sont 
encore nombreuses; nous les rencontrerons jusqu’au Xv° siècle. 

Ainsi nous avons remarqué au pignon de la nef de Vezot une scéne représen- 
tant la mort d’un évêque dont l’âme est enlevée au ciel. Le paradis figure d’ailleurs 
au-dessus, mais ce n’est plus la béatitude éternelle que l’artiste tente de suggérer ici, 
comme l'avaient fait ses prédécesseurs de Poncé ou de Lué (Maine-et-Loire). Il 
conçoit le sujet d’une façon moins poétique, plus concrète, et représente les élus qui 
se pressent à la porte du paradis, où saint Pierre va les introduire. Il ne paraît pas 
qu'une représentation de l’enfer accompagne celle du paradis. Les quelques frag- 
ments de suppliciés qu’on voit appartiennent à des scènes de martyre. 

Parmi les sujets communs à l’art gothique et à l’art roman, les scènes de mar-: 
tyre sont, en effet, très nombreuses. L'église de Vezot nous en donne encore d’autres 
exemples : Martyre de Saint Blaise, de Saint Laurent. Mais quel est ce saint étendu 
sur une sorte de lit et que le bourreau, le couteau entre les dents, s'apprête à déchi- 
rer? Nous ne saurions le déterminer avec certitude : la peinture est assez abimée 
et ne comporte aucun détail révélateur (fig. 4). 

La scène de Saint Laurent étendu sur son gril qu’on trouve encore à la chapelle 
de Verniette est conforme dans son ensemble aux dispositions antérieures. Les 
contours purs du corps du saint ressortent sur le gril comme sur un jeu de fonds. 
Dans cette même chapelle il y a encore une autre scène de martyre, celui de saint 
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Jean-Baptiste; thème plus rare, composition plus originale qui manifeste une 
heureuse recherche décorative. Avec cette large marge blanche qui souligne les 
contours des personnages, et met bien en valeur l’arabesque, on sent que l'artiste 
commence à chercher l'effet. Procédé plus superficiel assurément que les simplifica- 
tions géométriques et expressives des grandes figures de la peinture romane (fig. 5). 

Parmi les figures de saints, celles des apôtres occupent naturellement une place 
importante dans l’iconographie de tout le moyen âge. Elles ont remplacé en quelque 
sorte les figures de prophètes de l’âge roman. Vivantes images de l’église enseignante, 
ces figures avaient leur place tout indiquée au portail des cathédrales ou aussi dans le 
programme d’une décoration d'ensemble. Mais, prises isolément et quand elles ne 
sont pas accompagnées d’attributs distinctifs, elles ne sont pas toujours aussi faciles à 
reconnaitre. C’est pourquoi nous ne pouvons déterminer avec certitude tous les saints 
qui se tiennent debout dans l’église de Verniette. Cependant, cette belle tête aux che- 
veux bouclés et aux traits à la fois rustiques et nobles est celle de Saint Pierre tenant 
une grande clef. Le geste franc du personnage qui désigne son cœur correspond bien 
au caractère de notre saint. Un autre personnage qui discute avec animation, pour 
convaincre son interlocuteur pensif, doit être Saint Paul sentretenant avec saint 
André, reconnaissable a sa croix en X (fig. 6). A l’église de Vezot, dans le Saonois, 
nous trouvons non plus 
des figures d’apotres isolés, 
mais un groupe compact 
qui ne constitue qu’un seul 
tableau. Ces douze visages 
qui regardent droit devant 
eux et qui s’avancent 
comme s'ils partaient tous 
ensemble à la conquête du 
monde, ont un accent de 
virilité et de franchise des 
plus sympathiques. Ce ne 
sont plus des figures fan- 
tastiques,  irréelles, qui 
n’ont de raison d’être que 
dans l’idée, l'expression 
dont elles sont le signe. 
Ces compositions corres- 
pondent non plus à des vé- 
rités religieuses transcen- 
dentales; elles deviennent 
une réalité vivante. rig. 5, — Martyre de saint Jean-Baptiste, peinture murale. 


5 Chapelle de Verniette, Conlie. 
leg peinture du (D'après une aquarelle de Vauteur). Photo. J. Evers, Angers. 
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xur siècle suit la pente qui l’entraîne vers le concret et l'humain (fig. 7). 
Cette évolution est d’autant plus sensible dans les scénes de la vie des saints, 
où l’anecdote, la légende, se mêlent à des représentations poétiques et moralisantes. 
Rien de plus significatif à ce point de vue que les tableaux de la vie de saint Céneri : 
à Saint-Céneri-le-Géré. Ce saint très populaire avait vécu en ermite dans le pays 
avoisinant, et un oratoire rustique garde encore aujourd’hui les traces de son passage. 
Au xttr® ou xiv* siècle, dans la petite église du village qui porte maintenant son 
nom, les artistes représentent notre saint dans les différentes circonstances de sa vie : 
le voici étudiant à Rome et convertissant les foules; le voilà guérissant les malades 
ou encore arrétant — d’après la légende — les chevaux emballés de pauvres roma- 
nichels. Trait de charité aimable que l’artiste s’est plu à nous représenter, et qui 
nous donne bien la me- 
sure de l’adoucissement des 
mœæurs et de la gentillesse 
de cette époque, par rapport 
aux ages précédents. Mais 
ceci n'exclut pas, bien en- 
tendu, l'intervention du 
saint dans les circonstan- 
ces plus graves; il figure 
précisément auprès de 
saint Michel en train de 
peser une ame dans la ba- 
lance du jugement (fig. 8). 
Saint  Céneri  intercéde 
pour le pécheur, tandis 
que les diables essayent de 
tirer à eux les plateaux de 
la balance. Remarquons, en 
passant, ces dernières pe- 
tites figures, moitié plan- 
tes, moitié bêtes, qui té& 
moignent de la fantaisie et 
des inventions amusantes 
de cette époque. Jamais 
la décoration de nos égli- 
ses n'avait été aussi ai- 
mable et aussi gaie. 


1. Voir le texte relatif à saint 
Céneri et saint Céneré dans l’appen- 
FIG. 6. — Saint Paul et saint André, peinture murale. — Chapelle de Verniette, Conlie. dice, à la fin de cet article, pp. 91- 

(D'après une aquarelle de l'auteur). Photo. J. Evers, Angers. 92. 
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FIG. 7. — Les apôtres de l’église de Vezot. 
(D'après un croquis de l’auteur). Photo J. Evers, Angers. 


A côté de ces tableaux si vivants, il est encore des représentations allégoriques, 
mais les artistes leur prêtent maintenant un caractère moins abstrait; elles inter- 
prètent des sentiments plutôt que des idées. C’est le cas de cette figure de la misère 
qui accompagne les tableaux de la vie de saint Céneri. L’artiste s’est laissé toucher 
par le sens douloureux de la vie humaine, alors qu'auparavant, comptait seulement 
sa signification surnaturelle. Il la représente par une pauvre femme pliant sous le 
poids de son fardeau. Sur la paroi opposée, la figure maternelle de l'Eglise accueil- 
lant les fidèles sous son manteau exprime les mêmes préoccupations de charité et de 
sensibilité. Dans cette même église, les peintures de la partie supérieure de l’arc de 
séparation entre nef et chœur combinent les éléments poétiques et réalistes de la façon 
la plus harmonieuse. C’est, d’un côté, saint Céneri couché dans son cercueil et entouré 
de divers personnages qui tiennent presque tous des livres de prière; de l’autre côté, 
le saint enseveli par les anges, alors qu’au-dessus, dans le ciel, la Vierge et le Christ 
sur un trône se disposent à l’accueillir (fig. 28). Ces tableaux si paisibles se sont 
allégés des divers symboles qu’on rencontrait précédemment. L’ame de notre saint 
n’est plus figurée par une petite forme nue qui s'échappe du cadavre, et la béatitude 
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n’est pas indiquée par la présence des élus dans le paradis, mais suggérée plutôt par 
le geste des deux petits anges qui apportent la couronne d’immortalité. 

Ainsi que nous venons de le constater, la peinture gothique écarte un peu les 
sujets grandioses et terribles, mais se plait à des représentations plus paisibles et 
plus touchantes, méme quand elle utilise les anciens themes. Nous avons vu que pen- 
dant la période romane, l'Ancien Testament était particulièrement à l'honneur, et que 
les représentations de la vie du Christ et de la Vierge se limitaient à certaines 
scènes. On n’y voyait guère représenter que l’Annonciation, la Nativité, la fuite en 
Egypte, la présentation au temple, les miracles du Christ les plus éclatants, ou encore 
quelques tableaux de la Passion. Le x111° et le xiv° siècles retiennent ce programme, 
avec des thèmes nouveaux empruntés généralement aux évangiles. Dans la sacristie 
de l’abbaye de ’Epau, commune d’Yvré-l’Evéque, près du Mans, par exemple. nous 
avons ainsi reconnu l’Entrée de Jésus à Jérusalem, le Repas chez Siméon, avec Made- 
leine aux pieds du Christ, le Lavement des pieds, sujets que nous avons signalés déjà 
a Poncé (fig. 9) et dont on voit des fragments à Vezot. 

De même, à l’église Saint-Martin de Laval, on trouve encore une représentation 


FIG. 8. — Saint Michel pesant les âmes, peinture murale. — Eglise de Saint-Céneri-le-Géré. 
(D'après une aquarelle de l'auteur). Photo. J. Evers, Angers. 


de la Cène et de l'Apparition du Christ à la Madeleine. Et, dans l’ancienne église du 
Genest, aujourd'hui détruite, figurait aussi, à côté de la grande composition de la 
Vierge en gloire, une Résurrection de Lazare et la Madeleine portant un vase de 
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parfum. La plupart de ces scénes mettent en relief des sentiments de charité, de 
compassion, d'humilité, de douceur. Et la présence de l’illustre pécheresse sainte 
Madeleine s’explique par le désir de faire appel à des sentiments de miséricorde, au 


FIG. 9. — Le Repas chez Siméon et le Lavement des pieds, peinture murale. — Abbaye de I’Epau. 
(D'après un croquis de l’auteur). 
(La partie gauche de cette reproduction n'offre qu’une indication de composition et ne donne pas 
l’aspect complet de la peinture). Photo. J. Evers, Angers. 


lieu de faire figurer des châtiments. L’art se fait de plus en plus humain, de plus 
en plus tendre et émouvant. 

Ce goût du réel, cet amour de la vie ne se manifeste pas seulement dans une 
nouvelle interprétation des vieux thèmes et dans un enrichissement de l’iconographie 
religieuse. Voici que le sentiment de la nature apparaît plus fréquemment, et nous lui 
devons, entre autres, de charmantes figures du calendrier ou du zodiaque. Le sujet 
n’était pas tout à fait nouveau, puisqu’on le trouvait au portail des cathédrales, et 
qu’il existe un calendrier peint à l’époque romane, dans l’église de Brinay *. Mais 
ce sujet semble prendre au x111° siècle une plus grande importance. 

La représentation des travaux des champs, selon le cycle des saisons, se dégage 
de toute préoccupation religieuse, et met l’homme et le travail de la terre à l'honneur. 
Ces petits tableaux composés avec grâce, et quelquefois avec verve, témoignent de la 
vie paisible et heureuse de l’homme des champs. Les détails bien observés nous ren- 
seignent sur les instruments aratoires, les costumes, les habitudes paysannes. Juin 
(fig. 1) représente, par exemple, un paysan coiffé d’un grand chapeau, en train de fau- 
cher sa prairie; Août le présente le torse nu; en Septembre, il grignote des raisins, 


2. Voir la “ Gazette des Beaux-Arts”, 1914. 
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prés d’une cuve entourée de ceps 
généreux (fig. 11); en Octobre, 
il séme son grain, que les oi- 
seaux viennent picorer. Le Mots 
de mai suggére la grace et la 
poésie de la nature : c’est un che- 
valier élégant qui se promene une 
fleur à la main (fig. 10). 

Il existait autrefois cinq 
calendriers dans la Mayenne. 
Mais actuellement, deux seule- 
ment subsistent à peu près com- 
plets. Le plus intéressant est 
celui de Pritz, qui n’a été ni re- 


FIG. 10. — Le mois de mai, peinture murale. — Chapelle de Pritz, Laval. 4 . oe 
Photo. Archives Photographiques. touché, nil Re de badi 

geon. Le plus élégant — si on 

se base sur le fragment qui nous en reste — devait étre celui de la chapelle de 


Bourgneuf à Fromentières, mais on ne voit distinctement aujourd’hui que la scène 
de la moisson. Le calendrier de l’église Saint-Martin, de Laval, a été tellement 
retouché que nous ne pouvons plus juger de sa qualité, mais le procédé de compo- 
sition et le style le rapprochent de celui de Pritz. Nous y voyons : Mars qui coupe 
la vigne; Avril qui sème le grain qu’un oiseau mange; Mai sous la figure d’un homme 
à cheval, tenant une faucille; Juin fauche les prés; Septembre cueille les raisins; 
Novembre émonde les arbres. Quant aux calendriers de Saint-Pierre-le-Potier et de 
Saint-Pierre-sur-Erve, Mayenne, ce ne sont plus que des souvenirs; l’un a été recou- 
vert de badigeon au cours ‘de ces dernières années, et l’autre est maintenant complè- 
tement effacé. Ces regrettables disparitions ne nous permettent plus de faire des rap- 
prochements entre eux; nous savons seulement que le calendrier de Saint-Pierre-sur- 
Erve était une grossière imitation de celui de Pritz. 

Le sentiment de la nature se manifeste encore au x111° siècle, dans une large uti- 
lisation du décor floral, qui prend peu à peu la place des éléments géométriques ou 
des animaux fantastiques et irréels de l’art roman. Les fonds se couvrent de fleu- 
rettes, les rinceaux gracieux décorent l’embrasure des fenêtres, les arcs doubleaux 
ou les arcs de séparation, à Verniette, à Saint-Léonard-du-Bois et à Saint-Céneri- 
le-Géré. 

S'il est vrai que la peinture romane du xr1° siècle avait déjà utilisé l'élément 
végétal — nous l’avons bien vu à la basilique Saint-Jean de Château-Gontier — il 
semble que c'était là un motif dérivé de la palmette grecque. Les rinceaux, ou les 
épanouissements et les semis de fleurettes, qui décorent les murs et les voûtes des 
x111° et X1v° siècles, semblent procéder plus directement de la nature; on y reconnait 
les fleurs de chez nous : marguerite, campanules, clochettes, etc. Et ne dirait-on pas 
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que la fleurette qui prend racine à chacun des angles de ce tracé d'appareil, repré- 
sente la petite fleur qui pousse au coin du mur? Ces charmantes inventions déco- 
ratives, comme on en voit par exemple à la voûte de la chapelle Saint-Crépin à Evron, 
doivent avoir leur origine dans une observation directe de la nature. 

Le chrétien s'intéresse de plus en plus au monde extérieur, qui auparavant, 
n'était, pour lui, que le signe d’une vérité religieuse et morale. 


Ce n’est pas seulement le choix et l’interprétation des thèmes, qui marquent cette 
différence de climat, entre l’époque romane et l’époque gothique, mais le dessin des 
formes, la facture, les procédés d'exécution portent aussi la marque de cette évolution. 

Il est facile de le constater à travers les peintures murales de cette époque, que 
nous avons rencontrées dans la région. 

Comme nous l’avons déjà dit, l’aspect de ces peintures est différent de celles de 
l’époque précédente. Les formes se sont assouplies, stabilisées, fixées en quelque sorte 
sur la paroi. Les mouvements des figures se sont modérés, les lignes de contours se 
sont arrondies, et les lignes brisées, si fréquentes dans l’art roman, ont fait place aux 
lignes droites ou courbes. Plus de ces jambes croisées en X comme nous avons vu à 
Saint-Savin et à Poncé, plus de ces bras pliés à angle droit. Les jambes restent paral- 
lèles, les pieds sont posés sur le sol plus naturellement. Et quelle aisance, quel naturel 
dans le geste du moissonneur et 
du faucheur du calendrier de 
Fritz etches 12) Quellé- souplesse 
dans le mouvement de saint Cé- 
neri qui s’avance pour tendre la 
main à l'âme pesée par saint 
Michel! 

Et voilà que se dessine déjà 
un mouvement légèrement hanché 
dans l’ange de l’arc de séparation, 
à la chapelle de Bourgneuf (fig. 
12), qu’il est intéressant de com- 
parer aux figures d’Atlante de 
Poncé qui remplissaient le même 


office. 


FIG. 11. — Le mois de septembre, peinture murale. — Chapelle de Pritz, Laval. 


Et tandis que le dessin des Photo. Archives Photographiques. 
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formes tend à s’apaiser et exprime plus volontiers un état de repos, la simplification 
des valeurs tend en même temps à supprimer la sensation du relief. 

Généralement ces valeurs se réduisent à celle de la teinte plate, avec quelques 
rehauts non modelés, qui remplit la forme dans ses ombres, et celle du contour qui 
cerne cette même forme. C’est de cette façon qu'est comprise la décoration de l’église 
de Saint-Céneri-le-Géré, celle de Vezot, de la chapelle de Bourgneuf à Fromentières 
et celle du calendrier de Pritz. Il s’agit là de peinture décorative populaire très simple, 
mais quelquefois ce procédé n’est qu’une préparation, un dessous, et l'artiste, par- 
dessus, modèle les figures avec beaucoup de finesse. C’est ce qui apparaît nettement 
dans certains petits fragments des peintures de l’abbaye de l’Epau. 

Cette simplification des valeurs oblige du même coup à plus de sensibilité et d’éner- 
gie dans le dessin des contours. Sous peine de mollesse et de froideur, l'artiste doit 
respecter le particularisme des traits. C'est ce qui apparaît dans les figures de 
Saint Barthélemy, Saint Pierre, Saint André, Saint Paul, de la chapelle de Ver- 
niette dont nous parlons plus haut. 

Quant aux couleurs, elles aussi se sont un peu réduites. On trouve encore le 
bleu, le vert, comme nous l’avons vu à la chapelle de Pritz et à Saint-Martin de Laval, 
dans les scènes du calendrier et de l’Apparition du Christ à la Madeleine, mais c’est 
surtout l’ocre jaune et l’ocre rouge qui sont d’un emploi fréquent. Elles constituent 
à peu près exclusivement la décoration des églises de Saint-Céneri-le-Géré, et de 
Vezot, et il n’est rien de plus gai et de plus agréable effet que ces tons chauds et clairs 
qui, par la suite, surtout aux xv° et xvi° siècles tendront à s’alourdir. 

Ces simplifications de dessins, de compositions, témoignent en même temps 
d’une grande habileté et d’une grande habitude de main. Des œuvres aussi au point 
que celle de Saint-Céneri-le-Géré ou de la chapelle de Verniette n’ont pu être 
exécutées que par des artistes qui avaient une longue expérience de ces décorations. 

Ces artistes commencent aussi à utiliser des procédés mécaniques, comme le des- 
sin au pochoir pour les semis de fleurettes qu'on rencontre à profusion dans nos 
peintures du Maine, de l’Anjou et de Normandie. Les églises de Saint-Céneri-le- 
Géré et de Verniette nous offrent là encore les plus beaux exemples de ces éléments 
décoratifs. 

Il nous est malheureusement impossible de connaitre les noms des artistes qui tra- 
vaillérent ainsi à orner les églises de la région en question à cette époque. Vraisem- 
blablement, comme à l’époque précédente, ils devaient travailler par équipes, ce qui 
peut expliquer des rapprochements possibles entre les œuvres, sans toutefois per- 
mettre de conclure qu’elles soient de la même main. 

Les peintures de Vezot, de Saint-Céneri-le-Géré, des chapelles de Verniette et de 
Bourgneuf appartiennent à la même famille, et sont l'expression des croyances, des 
goûts et des sentiments populaires, tandis que les peintures de l’abbaye de l’Epau, 
d’une technique plus compliquée, appartiennent à une forme d’art plus raffinée. Nous 
avons ainsi dans cette région des exemples de formes d’art diverses, qui manifestent 
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les unes comme les autres les qualités d'équilibre, d'harmonie, de clarté et de sérénité 
caractéristiques de l’art de cette époque. 

Jamais les murs de nos églises rurales n’auront présenté un aspect plus aimable 
et plus clair qu'au temps de Charles d'Anjou et de Saint Louis, alors que la construc- 
tion de nos magnifiques cathédrales prouvaient dans un ordre plus élevé et plus 


complet le rayonnement de la civilisation française. 


MADELEINE PRÉ. 


FIG. 12. — Ange, peinture murale. 
Chapelle de Bourgneuf, Fromentières, Mayenne. 
Photo. de M. Jean Leclerc. 


APPENDICE 


SAINT CÉNERI ET SAINT CÉNERÉ 


Saint Céneri et saint Céneré sont nés à Spo- 
lète au vrr* siècle, d’une famille patricienne. Ils 
reçurent, par des maîtres habiles, une éduca- 
tion soignée et chrétienne. Un ange apparut à 
chacun des deux frères pendant une nuit 
consacrée à la prière, et vint les confirmer dans 
leur projet de renoncement. Il leur déclara que 
la volonté de Dieu les appelait d’abord à Rome, 
mais qu’ils devaient dire un éternel adieu a 
leur famille et à leur patrie. 

Arrivés à Rome, ils furent bien accueillis par 
le pape et la communauté du Vatican. Ils 
revêtirent l’habit de saint Benoît, et furent con- 
sidérés comme des modèles par tous les moines 
du Vatican. Instruit des qualités des deux 
frères, le souverain pontife voulut se les asso- 


cier dans les soins de son ministère et les créa 
cardinaux diacres. 

Ils firent tous leurs efforts pour se soustraire 
aux marques de respect et un ange apparut 
encore à Céneri et lui ordonna de gagner un 
pays éloigné. Les deux frères se décident à 
quitter Rome, passent les Alpes où ils cou- 
rent les plus grands dangers et parviennent 
dans les provinces méridionales de la Gaule. 
Ce fut dans la solitude de la Charnie (Sarthe) 
que l’ange du Seigneur conduisit Céneri et 
Céneré. Ils fixèrent les deux demeures près du 
bourg de Saulges. Puis les deux frères se sépa- 
rèrent. Saint Céneri s’avança du côté du pays 
d’Hyesmes, et choisit pour séjour un lieu très 
désert situé sur les bords de la rivière de la 
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Sarthe et environné de rochers. Il fut suivi 
dans cette retraite par un jeune enfant nommé 
Flavart qui s'était attaché à lui. Après avoir 
prié longtemps, il aperçut près de lui une fon- 
taine qui venait de jaillir miraculeusement. 
Quelques temps après Céneri voulut traverser 
la rivière mais, n'ayant pas de nacelle, se trou- 
vait fort embarrassé. Cependant, au signe de 
la croix, les eaux lui livrèrent passage au 
grand émerveillement du jeune Klavart. De 
saisissement, celui-ci laissa tomber dans la 
rivière le livre qu’il tenait à la main. Et six 
ans après, ce livre fut retiré de la rivière aussi 
sain que si l’eau ne l'avait pas touché (ce ma- 
nuscrit se conservait encore au 1x° siècle dans 
la basilique construite par saint Céneri). 


En peu de temps, le nombre des disciples qui 
fréquentaient la cellule du saint s’accrut : il 
compta jusqu’à cent quarante moines qui tra- 
vaillaient sous sa direction. Le saint abbé se 


proposait d'élever une vaste basilique mais fut 
prévenu par la mort qui l’enleva dans un âge 
avancé, le 7 mai. Il avait annoncé à ses moines 
l’époque et les circonstances de son trépas. 

Saint Céneré vivait à Saulges et cominen- 
çait à jouir des faveurs célestes extraordi- 
naires qui attiraient de nombreux visiteurs. Le 
saint distribua les nombreux dons qui lui par- 
venaient et au cours d’une disette et d’une épidé- 
mie de peste, il reçut la visite de saint Béraire, 
évêque du Mans qui lui demanda d’intercéder 
près de Dieu pour faire cesser ces maux. Saint 
Céneré se mit en prière et des pluies subites 
chassèrent les influences pestilentielles. 

Saint Céneré, de plus en plus honoré, fit 
encore de nombreux miracles; il guérit ainsi 
des aveugles et un homme atteint d’un virus 
mortel; enfin lui-même fut touché par la ma- 
ladie et mourut le 21 juillet vers l’an 680. 


(D'après les Bollandistes.) 
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* Voir nos premiers articles de la même série dans la “ Gazette des Beaux-Arts”, 1947, I - 
retard, regrettable étant survenu alors dans la parution de la revue, la publication de gene DAC wa, coe bane age 
tenant. Pour des raisons techniques, il nous a été impossible de faire état dans cet article, écrit A cette époque, de ues nos 
découvertes plus récentes. Mais nous ne manquerons pas de le faire dès notre prochain article. La bibliographie ci-dessus se 
rapporte aussi, évidemment, à cet article, à paraître ici même très prochainement, Un complément y sera ajouté, s’il y a lieu 


FIG. 1, — JASPER DE CRAYER. — Alexander Visiting Diogenes. 
Metropolitan Museum of Art, New York. 


AN ALTARPIECE RESTORED 


TO ITS 


AUTHOR AND TO THE ALTAR 


MONG the Flemish painters of church altarpieces in 
the XVII Century was an artist who in his own time enjoyed a secure position and 
a great reputation. A contemporary of Rubens and Van Dyck, a personal friend of 
both, Jasper de Crayer was spoken of with admiration by Van Dyck, who painted 
his portrait, and is said to have been given by Rubens a death-bed bequest of a 


painting. 


FIG, 2. — JASPER DE CRAYER. — Pietà with SS. Francis of Assisi a 


and Elizabeth of Hungary. 
St. Joseph’s Church, New York, 
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In an article in the “ Gazette des Beaux-Arts ” of February 1926, Dr. E. van 
Terlaan made a plea for the recognition of Crayer’s outstanding merit as a por- 
traitist, which has been unduly overshadowed by his better-known contemporaries 
and fellow-countrymen. The article attributed to Crayer several portraits previously 
assigned to other artists. One of its footnotes included a point of special interest 
to American readers: the famous Meeting of St. Benedict and Totila, King of the 


FIG. 3. — JASPER DE CRAYER. — Pieta. — Art Historical Museum, Vienna. 


Goths, at Monte Cassino is not lost, as had been stated by earlier writers, but is in 
the Wilstach Collection of the Philadelphia Museum of Art. This is the very pic- 
ture which, in its site in the Abbey of Afflighem, is said to have called forth Van 
Dyck’s acclaim of Crayer’s ability. . 

Although Crayer’s penetration and skill as a realistic portraitist was rightly 
claimed as deserving of admiration, we must not forget that it was first of all as a 
competent painter of large altarpieces that he was pre-eminent in his own day. He 
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is said to have been perhaps the most prolific of all artists who have specialized in 
this field. At times he followed very closely in the path of Rubens, and testified 
to his great admiration of his model by specific imitation of some of Rubens’ paint- 
ings. We may add to several well known examples of such direct imitation—not 
of copying, since the composition was never followed exactly—a picture of 
St. Augustine Admonished as to the Mystery of the Trimty by a Child on the 
Seashore. This painting, in the Convento de Agustinas Recoletas, in Salamanca, 
was assigned to Crayer by Mr. Martin Soria, in his notes on photographs from 
Spain on file in the Frick Art Reference Library. It is seen to be a reversed and 
simplified version of a painting by Rubens in the Rudolfinum, in Prague. 

In the large canvas by Crayer in the Metropolitan Museum of Art, Alexan- 
der Visiting Diogenes (fig. 1), we see the vivid palette that Crayer took over from 
Rubens’ grandiose historical compositions. This huge painting, now relegated to 
the Museum storeroom—a fate that has overtaken quite a few of Crayer’s museum- 
owned pictures, because of their demands upon wall space—was recently made avail- 
able for my observation by the Department of Paintings of the Museum. I was 
thus enabled to compare and contrast it with another painting, also in New York 
City, which may now be restored to Crayer and rescued from oblivion. It is the 
Pietà with SS. Francis of Assisi and Elizabeth of Hungary (fig. 2), here published 
for the first time. 

This painting has recently been competently cleaned of successive layers of old 
varnish and dirt by Miss Frances Railton, at the request of the Pastor of St. Jo- 
seph’s Church in Waverly Place, the Rev. John P. McCaffrey. When he assumed 
the pastorate some four years ago’, he had found the huge and blackened canvas 
hanging in a hall of the parish high school. In view of a suggestion that the Pietd, 
which after its cleaning could be really seen for the first time, might be the work 
of Van Dyck, Father McCaffrey brought the photograph to the Frick Art Reference 
Library for comparison and study. A comparison with the works of Van Dyck 
revealed various significant divergences, but left the impression of an admirable paint- 
ing in his immediate environment. When the comparison of photographs was made, 
instead, with those of the works of Crayer, I felt convinced that the author of this 
impressive and charming picture could be no other than that famed painter of altar- 
pieces. A study of the painting itself has confirmed the impression given by the 
photograph, and has shown that St. Joseph’s Church owns a really important exam- 
ple of Crayer’s principal genre, the devout representation of religious subjects. 

It is the first of this type to be found in this country, if we except the large 
canvas (810° 56") representing the Risen Christ Appearing to His Mother, in 
the Fine Arts Gallery of San Diego, California. The latter painting came originally 
from the church of West Cappelle, in western Flanders, and was later owned by 


1. This brings us back to 1945 since the present article was written and submitted to the “ Gazette des 
Beaux-Arts” as early as 1949, 
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FIG. 4. — JASPER DE CRAYER. — Pietà with Portraits of Burgomaster H. de Dongelberghe 
and his wife Adrienne Borluut. — Museum of Fine Arts, Brussels. 
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Francis Petrus Paulus, in Bruges. 
It was given by Mr. and Mrs. Ap- 
pleton S. Bridges in 1926 to the 
San Diego Gallery as a work by 
Crayer. The quality of this paint- 
ing, as judged from a photograph 
only, is so far inferior to that of 
the St. Joseph Pietà, and to that 
of all the known works by Crayer 
in Europe, as to compel the as- 
sumption that if it is really by 
him, it must have undergone dras- 
tic cleaning and repainting. The 
hard line and lack of modeling 
could scarcely be accounted for 
otherwise. 

It is probable that the Preta 
is from Crayer’s later period, ex- 
tending over the thirty-nine years 
by which he = survived Rubens’ 
death in 1660. In his article on 
Crayer in the Thieme-Becker 
Lexikon, K. Zoege von Manteuf- 
fel has said that as Crayer moved 
away from the impact of Rubens 
as a living contemporary, he sub- 
dued his own originally vivid 
palette to the golden tones of 
Rubens’ last decade. The greater 
FIG. 5, — JASPER DE CRAYER. — Assumption of Saint Catherine. part of Crayer’s work therefore 

Museum. et Mines Arte, | Peussele. shows him restricting himself to 
a gray and yellowish tonality, 


without strong contrasts of light and shade. 

Along with the muting of local color from the exuberance of such pictures as 
the Metropolitan’s Alexander and Diogenes, Crayer’s trend toward sentimentality 
of pose and facial expression grew ever more marked. His sweetness and devout- 
ness at times approached dangerously near the borderline of a stereotyped religios- 
ity. He began to repeat himself, to supply the patron saints specified in the con- 
tract with his current client by re-posing and re-costuming those who had figured 
in an earlier altarpiece. While there are such numerous similarities of types and 
of details as to make my attribution of the New York Pietà convincing also to other 
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students to whom I have shown the photograph, we find a quite different composi- 
tion from those in his other treatments of the same subject. In a horizontal com- 
position in Vienna, the mourning mother points to the dead Christ extended on the 
ground and attended by angels (fig. 3). In a vertical composition in the Brussels 
gallery (fig. 4), the group of the Virgin holding her son’s body on her knees, and 
with St. John behind them on the left, is adored by two most realistically depict- 
ed donors, whose portraits are among those singled out for special praise in the 
article by Dr. E. van Terlaan already mentioned. 

During the preparation of this article, another Pietà has come to my attention 
which I think must also be assigned to our artist. This is a large altarpiece in the 
sacristy of the Old Cathedral, Santa Maria de Suso, of Vitoria, in the province of 
Alava in Spain. The photograph reproduced here (fig. 7) was received with those 
of many works of art in Spain recently photographed for the first time by the 
Archivo Gudiol, in Barcelona. 
The altarpiece is mentioned in 
standard guides” as attributed 
to Murillo. The slip attached 
to the photograph indicates it 
as now “attributed to Van 
Dyck.” It seems evident that 
if the St. Joseph Pretà cannot 
be given to Van Dyck, neither 
can that in Vitoria, and for 
precisely the same stylistic rea- 
sons. The identity of the 
hands in the two Pietas is 
striking, above all, that of the 
heavy clasped hands of the 
Magdalen (Vitoria) and the 
St. Francis (New York), who 
kneel in corresponding  po- 
sitions. The Vitoria altarpiece 
expands the composition to in- 
clude St. John on the right, 
and four companions for the 
child-angel. These putti hold 
the attributes of the Passion— 


2. BAEDEKER’s, Spain and Portugal, 
English edition, 1913, p. 15, and the 1924 
Espana y Portugal, edited by Lopez, FIG. 6. — JASPER DE CRAYER. — Saint Teresa Receiving a Necklace from the Virgin. 
wy 74 Art Historical Museum, Vienna. 
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the lance and scroll (two angels in the sky), the crown of thorns, the sponge and 
the scourge. The gamin-like angel in the lower right corner of the Vitoria Peta 
is surely from the same family as the single angel in the New York painting; his 
expression has become almost a grimace. It must be admitted that the faces of the 
Virgin and the dead Christ of the Vitoria Pietà are more beautiful than in our 
local example. The composition as a whole is more ambitious, but it is not held 
within a definite line and rhythm; the spiral movement of the heads of the Magdalen, 
of Christ and the Virgin jumps awkwardly over to that of St. John and fails to connect 
with the angels below. Thus, notwithstanding the beauty of the four principal 
heads, the effect is marred by the slanting line formed by the three heads at the 
foot of the canvas, and the attempt of the eye to bring the other three angels into 
the composition makes this, on the whole, a restless and distracting assemblage. 

In the New York Pietà we note the classic triangular composition which was 
widely used, especially in Germany, toward the end of the XVI Century. It was 
studied in an article by Kurt Rathe *, who came to the conclusion that it must have 
originated in Venice or its environs, but could not find the precise source. In our 
composition the admixture of Michelangelo’s influence, which Rathe points out as 
particularly that of the Pietà in the Florence Cathedral, recalls rather his group 
in the Vatican Gallery of the standing Joseph of Arimathea holding up the body of 
Christ, with angels at the sides. But since the direct source of Crayer’s inspira- 
tion was undoubtedly Rubens or Van Dyck, it is hardly necessary to refer farther 
back than to those two masters and their well-known Pietà compositions. 

Crayer has, however, broken into the conventional and rigid triangle on the 
left by a truly original touch which leads the formal composition into almost a 
baroque feeling. This individual touch, an element of sheer virtuosity, is the 
projecting figure of the délightful child-angel who looks out from the picture, his 
expression one of bewilderment rather than of mourning. Then within the triangle 
is a vigorous spiral of varied flesh tones and whites—the brownish and yellowish 
whites of the winding-cloth merging into the clear white of the ermine lining of 
St. Elizabeth’s royal mantle of golden brocade, and finally into the opaque chalk white 
of her religious veil. Drawn along this spiral, it is upon the contemplative and lovely 


face of St. Elizabeth that the gaze finally rests, rather than upon the more con-' 


ventional face of the dead Christ. 

On the left the tense profile of St. Francis stands out in sharp relief against 
the winding-sheet, his clasped, stigmatized hands, heavy, almost clumsy, as evidential 
of a stylistic attribution to Crayer as is the bearded profile seen again and again in 
Crayer’s saints. Three such profiles may be noted in the group of saints at the 
foot of the Assumption of St. Catherine in Brussels (fig. 5), and another very similar 
one in the saint on the left of the group of St. Teresa Given a Jewelled Necklace 


3. Kurt RATHE, Eine weitverbreitete Komposition der “ Pietà” und ihr unbekanntes Vorbild, in “ Mitteil- 
ungen der Gesellschaft für vervielfaltigende Kunst.” 1914, v. 37, Beilage, pp. 5-10 and 33. 
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ALTARPIECE RESTORED TO ITS AUTHOR 


by the Virgin (fig. 6). 
In this last-named pic- 
ture in the Vienna 
Kunsthistorisches Mu- 
seum, we have as well— 
in St. Teresa herself—a 
counterpart in reverse 
of the smoothly paint- 
ed three-quarter profile 
of our St. Elizabeth. 
Again, in the hand 
which St. Teresa presses 
to her breast, there is 
a repetition of the short- 
fingered, almost dimpled 
hand of St. Elizabeth. 
It is hardly necessary 
to mention how the 
hands throughout the 
Pietà differ from “ Van 
Dyck hands.” It was 
these hands, also the 
heavy jaw and neck-line 
of the Virgins face, 
and her full lips, which 
first made me reject the 
proposed attribution to 
Van Dyck. 

The picture gains 
vastly when seen in the aga Bey ey ne Wie eal eg Ue te 
original rather than in 
the photograph. Such a remark is not as banal as it may sound, since it not sel- 
dom happens that the color scale, particularly in a large canvas, detracts from the 
compositional strength seen in the black and white values of a photograph. As I 
have intimated in placing this Pietà within Crayer’s “ post-Rubens period, 72 the 
coloring is soft, without local brilliance. The only red, aside from the chestnut-red 
of Christ’s hair and beard, is the mantle of the angel at the left. It is of that dull 
brick-red which Mrs. Jacob Reder of Brussels, in which city so many of Crayer’s 
paintings are still retained, has mentioned to me as peculiarly characteristic of 
Crayer when contrasted with the more crimson or scarlet tones of Rubens’ reds. 

The Virgin’s robe is of a very dull, dark plum shade. Her mantle, a muted 
aquamarine blue on her right shoulder, assumes a clear and lively shade of the same 
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blue in the folds extending over her knees on the right. It should be noted, by the 
way, since it may not be clear from the photograph, that the body of Christ rests, 
not on the Virgin’s lap, but on a rock ledge on which she sits, and on which the 
angel kneels on the left. This placing of the body on a ledge, with the Virgin’s 
knees to the right, follows exactly the composition studied by Rathe as mentioned 
above. The axis of Christ’s legs is shifted to the right, to let the back of the kneel- 
ing saint fill in the base of the triangle on the left, supplied by the legs of Christ 
in the original group with only the two main figures. 

The dark browns of the rock background are offset by a foreground of light 
brownish green, with a still life of a skull to the right of St. Francis, the two ad- 
ditional crowns of St. Elizabeth in the right corner, and the brass basin which 
appears also in the foreground of the other two Pietds mentioned. This basin, and 
more particularly, the-blood-tinged water in the bottom of it, is admirably painted. 
Another bit of technical virtuosity is the delicacy with which the whites of the Vir- 
gin’s eyes are suffused with pink to give the effect of weeping without the exag- 
geration so often seen. The jewels of St. Elizabeth’s three crowns, an attribute 
which enables us to identify the royal saint of Thuringia of the XIII Century, are 
also rendered with brilliant precision, as is the clasp fastening her cape of blue-gray 
satin, gold brocaded, over the gown of muted blues, pale yellows and dull greens. 

Nothing whatever is known of the history of the Pieta prior to its discovery 
by the pastor of the church. He has suggested that it may have been sent or 
brought from Europe about fifty years ago as a gift to Mgr. Edwards, at that time 
Pastor of St. Joseph’s Church. He had assisted a group of people on the Continent 
in their emigration to the United States. The presence of St. Elizabeth of Hun- 
gary, a very popular saint in southern Germany, might indicate that the Franciscan 
church or convent from which the altarpiece originally came may have been in 
Bavaria, rather than in Belgium. Crayer is known to have executed orders for 
various churches in Bavaria. This explanation of how the Pietà happens to be here 
must, however, remain a hypothesis unless Father McCaffrey should find in the 
church archives some of Mgr. Edwards’ correspondence mentioning the painting. 

That the Pietà has again become an altarpiece is a matter for congratulation 
to the devout artist as well as to the historic church, the oldest Catholic edifice in: 
New York City, which has now given its salvaged masterpiece an appropriate set- 
ting. The painting has been suitably framed in a simple oak moulding carved in 
low relief. It is placed over a new altar of the same wood in the large side chapel 
which in St. Joseph’s Church takes the place of the lower church usual in more 
modern structures. There the painting may be studied and appreciated by students 
of Flemish art, as well as by the faithful, who again join in the rapt contemplation 
of the two Franciscan saints as they kneel before Crayer’s reverent depiction of the 


Sorrowing Mother. 
DAPHNE M. HOFFMAN. 


CLAUDE BALLIN 


ET QUELQUES DESSINS 
DE PIECES D’ARGENTERIE 


DU MUSEE NATIONAL DE STOCKHOLM 


U temps de Louis XIV où la France donnait le ton 
à l’Europe dans le domaine des arts, Nicodemus Tessin le Jeune avait à son service un 
informateur fidèle, nommé Daniel Cronstrôom. Celui-ci avait, tout jeune encore, quitté 
la Suède pour s'établir à Paris, où il était parvenu à entrer en contact avec la plu- 
part des artistes en renom. Par son intermédiaire, Tessin se procura les dessins 
d’une quantité de bâtiments, de parcs et de pièces d'ameublement. Ces dessins sont 
aujourd’hui la propriété du Musée National de Stockholm. Ils forment une source 
d'une valeur inappréciable pour la compréhension de la culture française de cette 
époque. 
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La valeur de la collection de dessins précitée est encore accrue du fait qu’une 
abondante correspondance échangée en français entre Tessin et Cronstrom nous 
fournit des indications détaillées sur les circonstances qui présidèrent a l’acquisition 
des différentes feuilles. Cette correspondance est conservée aux Archives Nationales 
de Stockholm. Les lettres de Cronstrom sont des originaux, celles de Tessin des 
brouillons. 

Dans une lettre datée de Paris, le 19 avril 1693, Cronstrom parle de certains 
bras de candélabres destinés sans doute à la galerie du château de Stockholm, dont 
on poursuivait alors l'aménagement sur le modèle de la galerie des Glaces du cha- 
teau de Versailles. Cronstrom écrit au sujet de ces bras les lignes suivantes : 

« ... Ils ne se font presentement que de cuivre doré. Le sieur Cussi (Domenico 
Cucci) au Gobelins, qui a tout travaillé pour Versailles est le plus habile en cela, 
« et il a beaucoup de: bonne volonté pour moy. ... D’ailleurs je crois que de certains 
« desseins de feu Baslin que j’ay eu l’honneur de vous envoyer il y a quelques temps 
« pourront servir a vous faire faire de ces bras en Suéde. Je puis me vanter Mon- 
« sieur, qu'il n'y a que moy en France qui ait ces desseins la, aincy par leur beauté 
« aussi bien que par leur rareté je les ay jugé dignes de vous. Vous trouverez au 
« bas si je me souviens bien le nom de Launay qui a succedé à Baslin et qui est le 
« plus habile orfeuvre d’apresent mais ils sont veritablement de Baslin, Baslin c’est 
« tout dire et vous savez ce qu’il estoit. » 

Tessin ne répondit que le 26 juillet 1693, par la lettre que voici : 

« L'on m’a a la fin envoyé les sept desseins d’orfevrerie dont Vous m’avez bien 
« voulu honorer, je les ay receu simplement sous le cachet, que je Vous envoy cy 
« inclus, puisque ce n’est pas le vostre. Il y en a trois qui traittent de lustres, le 
« quatrième d’une cassolette, le cinquième d’un chenest et deux derniers d’une table 
« et gueridon avec des mors qui servent des soutiens. Ils sont tous d’un goust tres 
« fin, et Vous m'avez fait un sensible plaisir de me les envoyer, l'invention du Che- 
« nest de M. Launay est tout a fait particuliere et fort bien dessignée, j’aimeray 
« bien de scavoir l’hauteur qu’il y auroit voulu donner. Pour la table et le gueridon, 
« si les desseins sont faits pour estre excecutes en argent, je ne comprends pas la 
« distinction, que l’on auroit pû marquer en œuvre par le noir dont on a lavé les 
« Mors. » 

Comme on le voit, Tessin n’avait pas apprécié à sa juste valeur l’importance 
des dessins reçus. A cette époque déjà les dessins de Ballin étaient certainement 
devenus très rares. Pour éclaircir ce point, Cronstrôm écrit le 2 octobre les lignes 
suivantes : 

« Ce n’est point une cassolette mais un chenet qui finit par une petite flamme 
« en haut, je n’en ay pas encore pu scavoir la hauteur, je n’ay pu la demander de 
« but en blanc de M. Launay parce qu’il ne scait pas que j'ay ces desseins et seroit 
« fasché de le savoir. Ils sont de Baslin, Launay s’en est voulu faire ’honneur en y 
« mettant son nom. » 
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Fic. 1. — Lustre, dessin a la sépia, lavis a l’encre de Chine 
(Tessin 813). 


Aprés avoir lu les informations données dans cette correspondance, c’était une 
tache séduisante que de chercher a retrouver, parmi la collection de dessins laissée 
_ par Tessin, les feuilles ci-dessus mentionnées. La collection est importante. Au cours 
des temps, la connexion rattachant les unes aux autres les différentes feuilles s’est 
trouvée rompue, et celles-ci se sont vu attribuer des numéros très divers. Les feuilles 
_ sont donc présentées ici sous réserves d'erreurs possibles. Cronstrôm a pu se trom- 
per en attribuant certaines pièces à Ballin, et l’auteur de ces lignes, lui aussi, peut 
s'être mépris au sujet d’une ou de plusieurs des feuilles présentées. 

Les trois lustres (fig. 1, 2 et 3) sont, dans la collection, les seuls de leur genre 
et leurs bras sont justement tels qu’on pourrait les supposer destinés à servir de 
modèles pour ceux de la galerie du château de Stockholm. L’un des chenets (fig. 4) 
est sans doute celui que mentionne la correspondance . comme signé de Launay, le 
second (fig. 5) est celui que Tessin appelle par erreur cassolette. En outre, sa par- 
tie supérieure présente des similitudes manifestes avec les lustres n* 1 et 2. La table 
(n° 6) et le guéridon (n° 7) sont seuls de leur espèce dans la collection et répondent 
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FIG. 2. — Lustre, dessin à l'encre de Chine, lavis à la sépia 
(Tessin 862). 


bien à la description donnée dans la correspondance. Ils portent des indications 
écrites concernant les mesures et c’est là, sans doute, ce qui incita Tessin à deman- 
der aussi des mesures pour le chenet (n° 4). 

Claude Ballin est connu surtout pour avoir fourni des pièces d’argenterie d’une 
grandeur et d’une richesse particulières destinées aux salles du château de Versailles. 
Mais il était aussi de mode, chez les riches particuliers, de faire exécuter des meubles 
ou autres objets en argent. Les dessins présentés dans cette étude furent sans doute 
composés pour le compte de personnes privées, les deux chenets portent, en tout cas, 
les armes de la famille Colbert. Dans l'inventaire, daté de 1663 ‘, du mobilier de la 
couronne sous Louis XIV, sont mentionnés de nombreux objets de la main de Bal- 
lin, mais aucun d’entre eux ne correspond exactement aux chenets précités. Les des- 
criptions données montrent cependant qu’il s’agit d’objets très semblables, par ex. 
« 924-925 ». « Une grande paire de chenets, faite par Ballin, dont le corps est un 


1. Publié par JULES GUIFFREY, Inventaire général du Mobilier de la Couronne sous Louis XIV, I, II, Paris, 
1885, 1886. 
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FIG. 3. — Lustre, dessin à la sépia et à l’encre de Chine 
(Tessin 814). 


vase ciselé par le bas de grandes feuilles d’acanthe et fleurs, et par la gorge de godrons 
creux tournoyens, aux costés de deux testes de griffon servans d’anses, et une grosse 
flamme au dedans, posez sur un pied d’estal en forme de pavois antique ciselé des 
armes du Roy posté par des Satyrs, posé sur une grande plaate ornée d’entrelas, 
haulte de 3 pieds 9 pouces, pesant ensemble 523 m 2° g. » 

Un destin contraire devait frapper l’œuvre de Ballin. Sa vie était pleine de tra- 
vail et d’hommages reçus de toutes parts. Il était, dans son métier, le grand homme et 
sa réputation était vivante dans toute l’Europe. On ne peut guère lire un ouvrage 
quelque peu détaillé sur l’époque de Louis XIV sans y rencontrer son nom. Sa bio- 
graphie fut écrite par Charles Perrault vers la fin du xvii’ siècle, et c’est en général 
dans cet ouvrage qu'ont été prises par la suite les informations fournies sur lui et 
sur son œuvre. La biographie de Perrault commence par ces mots : « Claude Bal- 
lin, Orfèvre … a porté la beauté de son Art à un degrée de perfection où personne 


2. CHARLES PERRAULT, les Hommes illustres, Paris, 1698. Il existe aussi d’autres renseignements biogra- 
phiques sur Ballin, particulièrement dans : H. Nocg, le Poingon de Paris. 
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avant luy n’étoit peut-estre jamais arrivé, … . » Il faut bien aussi que sa réputa- 
tion ait laissé des traces profondes dans son époque pour qu'aujourd'hui encore il soit 
considéré comme un des plus grands orfèvres du monde, bien qu’il ne subsiste 
presque plus rien de son œuvre. En effet, celle-ci fut en plus grande partie anéantie 
peu de temps après que la mort l’eut frappé, le 22 janvier 1678. Le premier coup 
lui avait déjà été porté par une ordonnance en date du 26 avril 1672 qui interdisait 
aux particuliers de se faire 
faire des meubles, vases, 
etc., en argent. Cependant, 
cette ordonnance ne fut 
pas observée et, le 3 dé- 
cembre, intervient une dé- 
cision plus stricte *. Pour 
prêcher d’exemple, le roi 
fit envoyer sa propre ar- 
genterie à la fonte. Elle 
consistait de trésors ines- 
timables dont seules les 
descriptions données dans 
les inventaires permettent 
de se faire aujourd’hui 
une idée. Alors disparut 
d'un seul coup la plus 
grande partie de l’œuvre 
de Ballin. Dans son ou- 
vrage : le Siècle de Louis 
XIV, Voltaire écrit les 
lignes suivantes * : 

« Le - roi donna 
« Vexemple, il se priva de 
« toutes ces tables d’ar- 
« gent, de ces candela- 
« bres, de ces grands ca- 
« napés d’argent massif, 
«et de tous ces autres 
« meubles, qui étaient 


3. Paut Mantz, Recherches 
. sur l'histoire de Vorféevrerie fran- 
 çaise, II, “ Gazette des Beaux- 
Arts’, MISGI ND 147: 
Fic. 4. — Chenet, dessin et lavis à l’encre de Chine avec les armes 4. VOLTAIRE, le Siècle de 
de la famille Colbert (Tessin 2109). Louis XIV, Paris, 1847. 
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« des chefs d'œuvre de cise- 
« lure des mains de Ballin, 
« homme unique en son gen- 
« re, et tous exécutés sur les 
« desseins de Le Brun. » 
Des œuvres exécutées 
par Ballin pour le chateau de 
Versailles, il reste quelques 
urnes de bronze. Une série 
de copies au dessin de ses ceu- 
vres, exécutées par son suc- 
cesseur Nicolas de Launay, 
juste avant Venvoi des tré- 
sors a la fonte, n’existent 
plus. Les renseignements sur 
ces dessins sont donnés par 
Perrault. Bien que les dessins 
fussent déja disparus a cette 
époque, ils sont confirmés, 
dans le Kunstlerlexikon de 
Thieme Becker, a la fois dans 
l’article sur Ballin et dans 
l'article sur de Launay’*. Ce 
dernier avait épousé une 
nièce de Ballin. C’est lui que 
Cronstrom accuse d’avoir 
voulu, en signant les dessins 
de Ballin, s'approprier l’hon- 
neur d’en être l’auteur. Cron- 
strom était d’ailleurs en 
relations avec de Launay. Le 


FIG. 5. — Chenet, dessin à la sépia et à l’encre de Chine, 
lavis à l’encre de Chine avec les armes de la famille Colbert (Tessin 1134). 


service d’argenterie personnel de Louis XIV, réalisé par de Launay, fut envoyé à la 
fonte en 1709, mais auparavant Cronstrôm avait réussi à se procurer une série de 
dessins qui constituent aujourd’hui la source principale permettant de se faire une 
idée de l’apparence de ce célèbre service ®. Ces dessins font aujourd’hui partie des 
collections de Tessin conservées au Musée National de Stockholm. 

Les paroles de Voltaire citées plus haut montrent que leur auteur considérait Bal- 
lin comme l’orfèvre et le ciseleur éminent des travaux exécutés pour Versailles, 


5. Information due à la bienveillance de M. R. A. WEICERT. |, | 
6. Publié en partie par Rocer-ArMAND WEicErT, Recherches sur quelques dessins de la vaisselle du 


Grand Roi, “ Revue de l'Histoire de Versailles et de Seine-et-Oise”, 1931. 
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FIG. 6. -— Table à deux supports figurant des Maures, dessin à la sépia avec les parties nues 
des personnages lavées à l’encre de Chine; inscription : 4 pieds de long, 2 pieds 5 pouces de large 
et 2 pieds 6 pouces de haut (Tessin 1027). 


alors que l’honneur de leur conception artistique revenait à Le Brun. Il n’y a pas de 
doute que, dans l’ensemble, il a raison. Car Le Brun était tout-puissant quand il 
s’agissait de l’aménagement de Versailles. Il dirigeait tout, au gré de son inspiration 
en matière de style, et tous, artistes ou artisans, se pliaient à la volonté du maître. 
A quel point Ballin lui-même fut-il dépendant de Le Brun, c’est difficile à dire. Il se 
peut qu’il ait joui d’une certaine latitude dans l’exécution des détails. Peut-être aussi 
a-t-il suivi seulement les dessins de Le Brun. Il est certain en tout cas que, même 
lorsqu'il fait ses dessins lui-même, il adopte tout simplement le style de Le Brun. 
Les feuilles présentées ici en font foi. 

Il existe dans les archives départementales à Beauvais’ un dessin intéressant 
de la main de Ballin, représentant un plat avec, en couleurs, les armes de France 
et de Navarre. Il est certainement conçu pour être exécuté en émail. Le style en est 
tout différent de celui des dessins reproduits ici %. 


7. Repr. par HENRI Nocg, Op. cit. 
8. D’après WEicérT (Op. cit.), c'est le dessin d’un plat auquel Ballin travaillait au temps de sa mort. 
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On sait très peu de chose sur le talent de dessinateur de Ballin. Les reproduc- 
tions illustrant cette étude ne témoignent pas, chez l’auteur, d’une aptitude particu- 
liere. La conformation de l’anatomie chez les personnages n’est pas convaincante 
et le lavage destiné à produire des effets plastiques semble effectué d’une façon assez 
arbitraire. Cela n’a, en soi-même, rien d'étonnant. Malgré tous les éloges exprimés 
par Perrault dans sa biographie de Ballin, il faut voir en ce dernier un artisan 
habile plutôt qu'un artiste éminent. I] était probablement considéré surtout comme 
un remarquable ciseleur, ce qui se laisse entendre aussi dans sa biographie par 
Perrault. 

Les dessins précités ont 
dû d’ailleurs voir le jour à des 
dates différentes. Ils sont, 
comparés les uns aux autres, 
d’une qualité assez inégale, et 
effectués sur des papiers d’une 
sorte très différente. À en 
juger par le papier, le lustre 
Raet-et-le-chenet n° 5 sont 
conçus pour aller ensemble 
et l’on peut en dire autant du 
Instre n° 3 et-du chenet n° 4: 
Il est done permis de voir la 
deux projets comportant cha- 
cun un lustre et des chenets, 
et composés en des occasions 
distinctes. 

Le dernier des lustres 
(n° 2) est manifestement exé- 
cuté sur un papier qui dif- 
fère beaucoup de celui du 
n° I, mais la composition en 
est si analogue qu’on pourrait 
presque le considérer comme 
une variante du méme motif. 
Ce dessin a joué un role assez 
marquant, en Suède. Quelques 
lustres ont été exécutés sur 
son modèle au début du 
xvIII° siècle. 

Les chenets du type que 


rig. 7. — Guéridon en forme de Maure, dessin à la sépia, lavis à l'encre 
de Chine; inscription : cinq pieds et demi de haut 
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France, au xvii° siècle, d’une vogue remarquable. On cite une quantité surprenante 
de chenets d’argent ayant appartenu à cette époque; la plupart sont naturellement 
mentionnés dans les inventaires de Versailles, mais d’autres sont cités aussi comme 
s'étant trouvés chez des particuliers. On en constate pour la première fois l’existence 
en 1653 chez le cardinal de Mazarin. Il semble cependant que, par la suite, ils soient 
devenus de plus en plus luxueux jusqu’à la stricte prohibition de 1689, après laquelle 
on ne les rencontre plus. 

Les dessins de la table n° 6 et du guéridon n° 7 diffèrent notablement des 
autres. D’autre part, leur aspect particulier concorde parfaitement avec la descrip- 
tion donnée dans la correspondance échangée entre Tessin et Cronstrôm. Il faut donc 
penser que ce sont eux qui sont visés dans ladite correspondance. Il existe à Ver- 
sailles deux tables ayant les mêmes mesures que notre table n° 6. Le plateau en est 
aussi supporté par des pieds figurant des personnages « quatre Cupidons assis sur des 
Dauphins” ». 

Il était de mode au xvit° siècle de monter les meubles, surtout les guéridons, 
sur des pieds représentant des Maures. Au cours d’une fête donnée en l’honneur 
d'Anne d'Autriche, on pouvait voir, suivant une strophe de l’époque : 


« A lentour de la meme sale 
« Et dans une distance égale 
« Des Mors noirs et non pas blonds 
« Faits en forme de guéridons...*° » 


On suppose méme que le mot guéridon tire son origine d’un vaudeville dans 
lequel figure un nègre de ce nom. La plupart de ces guéridons étaient naturellement 
en bois peint, mais on en cite aussi qui étaient en argent. Louis XIV en possédait 
deux de ce métal, portant les armes de sa mère. Plus tard, on trouve encore des 
guéridons d'argent à Versailles, mais leurs pieds ne figurent pas des nègres. 

Les meubles en argent se rencontraient déjà en France avant l’époque de 
Louis XIV. Dès son enfance, ce prince avait pu en voir chez sa mère et chez le 
cardinal de Mazarin. Mais la véritable profusion de meubles d'argent ne se produi- 
sit que plus tard, à l’époque où les grands appartements de Versailles en furent 
abondamment garnis. Ceux qui en avaient les moyens suivirent, sur ce point comme 
sur tant d’autres, l'exemple donné par le roi, et ainsi le luxe des meubles d'argent en 
vint à prendre des proportions énormes jusqu’au jour où il connut une fin brutale en 
1680. 

Juste avant que fussent sacrifiés tant de trésors d’argenterie, Nicodemus Tessin 
visita Versailles (1687). La description qu’il donne du chateau dans son journal de 
voyage” permet de se faire une idée des richesses qui s’y trouvaient accumulées 


9. GUIFFREY, Op. cit, N : ris, 1926 et 1003. 
10. Cit. d’après H. HavarDp, Dictionnaire de l’ameublement. Guéridon. 
11. Archives d’Ericsberg, Sôdermanland, Suède. 
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sous forme d'objets en 
argent *, 

Tessin, arrivant par 
l'escalier des ambassa- 
deurs, fait son entrée dans 
une première antichambre, 
puis il pénètre dans une 
seconde dans laquelle est 
installé un billard. Voici 
la suite racontée pour 
Tessin : 

« De cett” anticham- 
«bre-l'onsentre dans la 
« Salle ou le Bal se fait. 
« .« Cette-salle a trois 
«-croisées; … Devant les 

FIG. 8. — Visite de Louis XIV aux Gobelins, tapisserie tissée en 1667 : deux pillers Ce les 

(détail, avec la présentation de pièces d’argenterie exécutées aux Gobelins). (C'croisées al y oa. ude 
« grands miroires, tables 
« et gueridons d’argent avec leurs beaux flambeaux dessus, et la salle est toutte 
« entourée des grandes pieces, comme vases, cuves, cassettes et chenests d’argent, 
« d’une pesanteur et grandeur prodigieuse, comme l’on en voit tout l’appartement 
« guarny de tous costés, depuis l’escailler jusques au second salon au bout de la 
: « grande gallerie. Dans la Salle il y a deux beaux lustres d’argent, entourés de 
« 12 autres des cristaux. D’icy l’on entre dans l’Alcove a deux croisés. Le pavé 
« dessous le lict (derrier la ballustrade d’argent avec ses piedestaux) est d’un ouvrage 
« fort fin de touttes sortes de bois... Toutte l’Alcove est ornée à l’entour des gran- 
« dissimes pieces d'argent, et dans chacque chambre, il y a des beaux lustres d’ar- 
« gent. Sur les grands gueridons il y avoient des girandoles d’argent fort jolyment 
« imaginées, avec une hydre dont les sept testes soutennoient des petittes inventions 

« pour les chandelles, l’une au millieu et les autres six à l’entour. 
« La cinquiesme piece qui suivoit estoit la sale ou chambre d'audience aussy à 
« deux croisés. … Des grandes pieces d’argenterie environnent de mesme cette 
« chambre; et il y avoit un miroir avec une table et guéridons, ce qui est assez extra- 
« ordinaire dans les chambres d’Audience La chaise estoit toutte d'argent, fort bien 

« ordonnée, avec un grand coussin rouge et or dessus, etc... 

« La sixième chambre est le Grand Cabinet au coin avec deux croisés de chac- 


12. Dans son ouvrage, les Voyages d’études de Nicodemus Tessin le Jeune, Stockholm, 1924, OsvarD SIRÉN 
donne des extraits de ce journal, mais ne parle pas de ce qui a rapport à Versailles. La partie rédigée en alle- 
mand de la description de Paris a été traduite et commentée par R. A. WertcErt, “ Bulletin de la Société de 
l'Art francais”, 1932. La description de Paris est rédigée en français. Elle est repr. dans la “ Revue de l’his- 
toire de Versailles et de Seine-et-Oise ”, 1926, avec introduction de R. JosEPHSON et notes de P. FRANCASTEL. 
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« que costé. Aprez suit la grande Gallerie et l’autre Cabinet au bout de l’autre 
« coin. … Il y [a] aussy quantité des vases, gueridons, girandoles, flambeaux, cuves, 
« cassettes, tabourets et pieds de bancs, qui sont tous d’argent; il y a une cheminée 
« dans chacque Cabinet au bout de la grande Gallerie, enrichie en haut de diffe- 
« rentes pieces d'argent. 

« Dans la première pièce en entrant du grand escailler il y a 8 pièces d'argent, 
« entre lesquelles sont l’Enlévement de la Proserpine du Cav. Bernin, et sa Dafne 
« et Apollon, posées sur les deux tables a chacque bout. Dans la seconde chambre 
« il y a 22 pieces, dans la Salle il y a 22 pieces, dans l’alcove 17 et dans la chambre 
« d’audience 17 autres, dans le premier Cabinet 6 pieces, dans la Gallerie 76 et dans 
« le second. Cabinet 9 pieces, lesquelles touttes contées ensemble font le nombre de 
« 167 pieces d’argent, parmy lesquelles il y en a qui passent hauteur de 3 aulnes. » 

Une description des Grands Appartements, parue dans le “ Mercure Galant”, 
en décembre 1682 , donne la même impression de surabondance de grandes pièces 
d’argenterie. La description passe les salles en revue l’une après l’autre en commençant 
par la Grande Galerie. Elle énumère les différents objets mais, en général, sans four- 
nir à leur sujet d’autre information que celle de leurs dimensions. Aussi n’est-il 
pas utile d’en donner ici des extraits. On peut se contenter d’en retenir le role frap- 
pant que jouaient les objets en argent dans les Grands Appartements, ot ils consti- 
tuaient l’élément le plus visible de l’ameublement. La fin de la description du “ Mer- 
cure Galant ” vaut cependant d’être reproduite, la voici : 

« Si j'avais voulu entrer dans le détail des ouvrages qui remplissent ces neuf 
« pièces, il auroit fallu plusieurs volumes. Il n’y a point de morceau d’argenterie qui 
« ne soit historié. Des chandeliers représentent les douze Mois de l’année. On fait 
« les Saisons sur d’autres et les Travaux d'Hercule en composent une autre dou- 
« zaine. Il en est de meme du reste de l’argenterie. Tout a été fait aux Gobelins, 
« et éxécuté sur les dessins de M. Le Brun. C’est malgré lui que je marque cette 
« circonstance; mais il manquerait quelque chose a cette relation, si je n’en instru- 
« sais pas le public. I] est a propos de citer les grands hommes du siècle, pour 
« acquérir un peu dans la postérité. » 

A l’époque où l’on aménageait les Grands Appartements, Ballin avait déjà cessé © 
de vivre. Les travaux de la Grande Galerie, entre autres, qui furent exécutés par 
étapes, ne prirent fin qu’en 1684 *. La comptabilité relative à ces travaux mentionne 
les noms d’une série d’orfèvres parmi lesquels il semble que de Launay ait été le 
plus éminent. Il est cependant manifeste que l’on travaillait en se conformant aux 
lignes tracées par Ballin, et que les pièces d’argenterie de ce dernier furent placées dans 
les salles nouvelles. Ses contemporains et la postérité ont ainsi distingué en lui le 
grand orfèvre parmi les maîtres. 


13. Repr. par Pierre DE Norxac, Versailles, Résidence de Louis XIV, Paris, 1925, pp. 257 ss. 


1911 14. Voir Prgrre DE Normac, Op. cit, et, du même auteur : Histoire du Château de Versailles, I Paris; 
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On peut s’imaginer l’apparence des différentes pièces en lisant les inventaires 
publiés par Guiffrey et en regardant les reproductions qui en sont données dans cer- 
tains gobelins, d’un côté dans la suite appelée les Mois ou Maisons Royales , de 
l’autre, dans une tapisserie appartenant à la série de l'Histoire du Roi, qui repré- 
sente une Visite de Louis XIV aux Gobelins. Sur la première de ces suites, tissée en 
1668 et 1669, on voit plusieurs pièces magnifiques de vaisselle plate disposées sur les 
balustrades du premier plan; sur la seconde tapisserie, tissée en 1667, on peut admi- 
rer de grands objets d'argent que l’on montre au roi. On y remarque, entre autres, 
l’un des remarquables brancards qui étaient exposés dans la Galerie des Glaces et 
dont il est si souvent question dans les ouvrages. Il existe dans Conversations nou- 
velles sur divers sujets, dédié au Roy (Paris, 1684) ouvrage de Mile de Scudery, 
une gravure de Sébastien Le Clerc, représentant la Grande Galerie avec toutes ses 
pièces en argenterie *. On peut y voir, dans une partie de la galerie, des vases de fleurs 
reposant sur leurs bases, des tables garnies de grands vases et autres objets men- 
tionnés dans les descriptions de l’époque. 

Dans la collection de Tessin figure un dessin représentant une table avec des 
chérubins montés sur des dauphins, qui correspond à peu près à la description don- 
née dans l'inventaire (fig. 10). Des armoiries, visibles sur le lambrequin, montrent 
qu’elle est faite pour la maison royale. Il est possible que ce dessin représente une des 
tables de Ballin, mais il n’est pas certain qu’il soit de sa main, car il diffère beaucoup 
des dessins attribués a Ballin dans cette étude. Dans une lettre du 10 juillet 1699, 
Cronstrom raconte à Tessin qu’il a trouvé «deux ou trois desseins de pieces d’or- 
févrerie du Sr Balin mais- 
tre du Sr de Launay. Je 
vous les envoyeray inces- 
samment avec d’autres si 
jen puis trouver». La 
correspondance ne donne 
aucun renseignement, si 
les dessins sont envoyés 
ou non, mais c’est bien 
possible, que ce dessin soit 
un de ceux que Cronstrom 


15. M. R. A. WEIGERT m'a 
aimablement fait remarquer que ces 
images sont des reproductions des 
piéces d’argenterie royales. Voir 
Maurice FENAILLE, Etat général 
des tapisseries de la Manufacture 
des Gobelins, Paris, 1903. 

16. Repr. par PIERRE DE 
NozxAc, dans : Versailles, rési- = 
dence de Louis XIV, Paris, 1925, FIG. 9, — SÉBASTIEN LE CLERC. — La Grande Galerie de Versailles, gravure (détail). 
p. 225. (Illustration des Conversations nouvelles de Mlle de Scudery, Paris, 1864.) 
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Fic. 10. — Table a six supports dont quatre sont des cupidons assis sur des dauphins, 5 
dessin et lavis a la sépia (Tessin 1098). 


avait trouvé. Le Musée National 4 Stockholm posséde aussi une collection de des- 
sins, faite par l'architecte suédois Carl Johan Cronstedt. Dans cette collection on 
trouve encore plusieurs feuilles françaises de l’époque Louis XIV, entre autres un des- 
sin d’une table d’argent et un lustre. La table montre le méme motif avec des ché- 
rubins sur des dauphins, mais la composition est tout a fait différente. Cette table- 
ci ne correspond plus aux descriptions des inventaires, mais la fleur de lis au milieu 
marque que le dessin a dt être fait pour une table royale. 

Le dessin du lustre est évidemment fait par la méme main que le dessin de la 
table. On retrouve des enfants sur des dauphins, sur lesquels est placée une couronne 
royale avec des fleurs de lis. Le tout est surmonté par une Renommée. Tous les deux 
dessins sont faits avec une main sûre, peut-être d’un bon copiste. 

On ne sait pas comment Cronstedt a pu acquérir ces deux dessins : s’il les a 
achetés pendant sa visite à Paris, en 1732-1735, ou s’il les a puisés dans la collection 
Tessin, qui était à sa disposition quand il est devenu surintendant des bâtiments. 

Il y a des dessins de lustres par Le Brun au Musée du Louvre, où l’on voit une 
grande conformité dans la composition avec ce dessin-ci 2 
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FIG. 11. — Table à deux supports figurant des cupidons assis sur des dauphins, 
dessin et lavis à l’encre de Chine, dessin (Cronstedt 3187). 


La décision précitée de Louis XIV mit fin, en France, à la mode des meubles 
en argent. Elle n’avait fleuri que pendant une courte période avec l'intensité dont 
donnent une idée les inventaires et autres descriptions de Versailles. Elle continua 
d'exister un certain temps dans le reste de l'Europe. Cependant, la position domi- 
nante de la France dans le domaine de la mode fit que, peu à peu, l’usage des meubles 
d'argent disparut partout. Il n’en restait plus désormais que quelques rares ves- 
tiges; mais l’idée de fabriquer des meubles en un métal précieux devait encore se 
manifester en elle-même dans les meubles de bois doré des époques postérieures. On 
peut être assuré qu’on n'aurait pas donné à ces meubles une forme à ce point étrange 
pour une réalisation en bois, si l’on n'avait été continuellement dominé par la pensée 
de conférer à la forme la même expression que si l’on travaillait le métal. 

Parmi les dessins de Ballin, seuls la table (n° 6) et le guéridon (n° 7) peuvent 


17. Voir JuLEs Guirrrey, Inventaire général du Mobilier de la Couronne sous Louis XIV, t. I, Paris, 
1885, p. 249. 
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s'imaginer réalisables en bois. Les autres pièces sont des objets de métal, mais ce 
n’est que le nom de Ballin qui y évoque l’idée de l’argent. On peut tout aussi bien se 
les figurer en bronze doré. Berain et Marot ont représenté dans leurs gravures des 
lustres d’un type semblable à celui que l’on trouve dans les dessins de Ballin et tout 
permet d’affirmer que ces lustres ne sont pas conçus pour être réalisés uniquement 
en argent. I] est cependant possible que ce modèle soit apparu d’abord en argent et 
que, plus tard, par la diffusion des gravures, il se soit étendu a des réalisations faites 
en d’autres matériaux. On rencontre parfois méme des lustres de ce genre en bois 
doré, mais il faut voir là un phénomène de second ordre. 

Les objets présentés ici dans les dessins sont sans doute bien modestes, compa- 
rés aux pièces magnifiques qui ornaient les appartements de Versailles. Il faut aussi 
supposer qu'ils sont entièrement l’œuvre de Ballin, tandis que les pièces d’argenterie de 
Versailles dont nous avons parlé étaient faites d’après les dessins de Le Brun. Néan- 
moins, ils constituent dans leur simplicité une contribution pouvant aider à connaître 
non seulement Ballin lui-même, mais aussi une mode qui, pendant une courte période, 
vit ses manifestations sans contredit les plus brillantes dans les Grands Appar- 


tements de Versailles. 
CARL HERNMARCK. 


FIG. 12. — Lustre orné d'enfants et de 

sirènes, en haut la Renommée sur une cou- 

ronne royale, dessin et lavis à l'encre de 
Chine (Cronstedt 1849). 
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Cu 


ON À DRAWING 
ATTRIBUTED TO 


JACOPO DE’ BARBARI | 


HERE RESTORED TO 
TIMOTEO VITI. 


In their remarkable compilation, The Draw- 
ings of the Venetian Painters, Dr. Hans Tietze 
and Mrs. Tietze-Conrat consciously included 
many drawings which were not the work of the 
artists under whose names they were catalo- 
gued—were not, in many instances, Venetian at 
all. The letter “ A” preceding the number 
allotted to such drawings implied a disbelief in 
the correctness of the attribution given to them. 
The drawings branded in this way add up to 
a considerable total and constitute a corpus of 
unresolved problems. The authors no doubt 
felt that omission might in many cases have 
been construed as negligence, while inclusion 
allowed them the opportunity in each instance 
of stating their reasons for rejection. 


Perhaps, then, I may be allowed to pay my. 
tribute to Dr. Tietze by attempting to rescue 
one of these drawings from the limbo of uncer- 


_tainty in which it uneasily rests. It is a sheet 


in the British Museum, London, bearing the 
Tietze number A63 and the name of Jacopo de’ 
Barbari, to whom Morelli was the first to 
attribute it (fig. 1 and 3). One can understand, 
and sympathize with, this somewhat impres- 
sionistic attribution. It is the work of a 
minor artist of somewhat the same calibre as 
Jacopo de’ Barbari, with something of the same 
rather naive charm, but as the Tietzes so 
rightly apprehended, it is not the work of a 
Venetian hand. The pen and ink drawing of 
the figure on the left is definitely un-Venetian 
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and so also, though perhaps less obviously, are 
the red chalk figures on the right. The nude 
figure first reminded me of the early engravings 
of Marcantonio made in Bologna. Could the 
drawing be by Francia or by some Bolognese 
contemporary or follower ? 

Now, there is a connection, not hitherto 
remarked, between the red chalk figures on 


in the late Oskar Fischel’s Zeichnungen der 
Umbrer under the number 192 (fig. 325) and 
is reproduced in the Prestel Gesellschaft fac- 
similes of the Hamburg drawings, as Italien- 
er, No. 17. 

The attribution to Viti of the British Museum 
drawing fits the idea I had formed of its style. 
The connection with the early Marcantonio 


FIG. 1. — TIMOTEO viITI (formerly attr. to Jacopo de’ Barbari). — Study of a Nude Figure and of Saints. 
pen and brown ink and chalk. — British Museum, London. 


the right of our sheet and those in a compo- 
sition of the Adoration of the Magi, in the 
Kunsthalle, at Hamburg (fig. 2); they appear 
to be the studies for some of the figures on 
the right in that drawing. St. Bartholomew, 
recognizable by his knife, appears in much the 
same attitude in both, and what is perhaps 
more significant, the curious arch, which forms 
a puzzling feature in the British Museum 
sheet, is explained by the Hamburg drawing 
as part of the Madonna’s throne, though she 
herself is absent. The Hamburg sheet bears 
a traditional and, I believe, perfectly correct 
attribution to Timoteo Viti. It is so catalogued 


and his prototype Francia which I had seen in 
it is explained, for Timoteo, though he was not 
Bolognese by birth, was apprenticed to Francia 
in Bologna from 1491 to 1495. It is easy to 
check the correctness of the attribution of our 
drawing by comparing it with other works 
certainly by Viti, for example, the Sleeping 
Apostle, in the Louvre (Fischel, No. 190, 
fig. 322). Are not the carefully hatched mod- 
eling, the relation between light and shade, 
and the way the figure is, as it were, imbedded 
in the ground—allowing for a difference in 
technique and subject—the same in both 
drawings ? 
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There is a further con- 
nection between the seated 
nude and a series of draw- 
ings, which have been cau- 
tiously assigned by Fischel 
to the circle of Timoteo 
Viti and less cautiously by 
Berenson to Luca Signor- 
elli. The model is in fact 
posed in exactly the same 
position as a figure in a 
drawing belonging to this 
series in the Louvre (illus- 
trated by Fischel, fig. 327), 
but drawn from the other 
side; the attitude is suf- 
ficiently distinctive to rule 
out any idea of coincidence. 
Now this figure and a 
second figure on the same 
sheet in the Louvre reap- 
pear, as Fischel had re- 
marked, practically un- 
changed in that curious 
allegorical composition in 
the Albertina, which has as 
its central figure,a demon 
mounted on an ox. This 
drawing has been assigned 
to various artists, most 
recently (by Berenson) to 
Giacomo Ripandat. An- 
other drawing, in the 
Uffizi, of the same type 
as that in the Louvre, 
representing a nude man 
leaning forward (Berenson 
250927), also appears in 


the background of the Al FIG. 2, — TIMOTEO vit. — The Adoration of the Magi, black chalk. 


bertina drawing. A figure 

in exactly the same atti- 

tude, but seen from behind, 

is the subject ot yet another drawing, formerly 
belonging to Professor Selwyn Image but now 
in the British Museum (Berenson 2509 F$). 
The most natural solution to this jig-saw 
puzzle would seem to be that the author of the 
individual studies was also the author of the 
Vienna Allegory. In my experience the 
obvious solution is likely to be the correct one. 


1. “ Gazette des Beaux-Arts,” VII, 1932, p. 195. 


Kunsthalle, Hamburg, Germany. 


No one has suggested that the Vienna drawing 
could be by Signorelli; that is obviously out of 
the question. Why should it not be by Timoteo 
Viti? Though we do not know of any other 
elaborately finished drawing of quite this 
character by him, the types and proportions of 
the figures seem to me perfectly consonant with 
his style. I do not see any close resemblance 
to the drawing which have been assigned with 
great probability to Ripanda. 


There is a third drawing in the British 
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FIG. 3. — TIMOTEO viTI. — Study of a Nude Figure. — British Museum, London. 
(Detail of the drawing reproduced as fig. 1). 


Museum, for which I should like to claim Viti 
as the author. This time it is Fischel with 
whom I find myself in disagreement. He 
assigned the study (fig. 4) (Fischel, No. 14) to 
Perugino on the basis of the resemblance 
which he thought its handling showed to that 
artist’s fresco style. ‘This is the sort of analogy 
which may be misleading and, | think, in this 
case is. Fischel, with his accustomed perspica- 
city, had however observed that the attitude of 
the figure was the same in reverse as that of 
the sleeping apostles in Timoteo Viti’s compo- 
sition of the Agony in the Garden (Fischel, 
fig. 320)—another study which I have already 
had occasion to cite. The relation between the 


Orpheus and the sleeping apostle forms a 
parallel to the relation between the various 
nude studies of which I have spoken and the 
Albertina Allegory. Again the simple explan- 
ation of this relationship is that they are the 
work of the same artist. If I may be allowed 
to argue in a circle and return to the point 
from which I started, I would point to the close 
resemblance in style and form between this pen 
and ink drawing (fig. 3) and the Orpheus, in 
spite of the difference in technique. Both 


figures show the same characteristic forms, - 


the same carefully and rather naively drawn 
hands and fingers, the same rather chubby and 
unarticulated feet, and the outlines of both are 
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FIG. 4. —— TIMOTEO viTr. — Orpheus, metal-point on greenish gray prepared surface, heightened with white. 
British Museum, London. 


emphasized by shadow in the same way. Both 
are the work of a young man drawing con- 
scientiously from the living model, with no 
knowledge of the structure of what he sees and 
no preconceived academic idea of the nobility 
of the human form. Even when Viti draws 
from a model posed as one of Michelangelo’s 


Bathers (Hamburg, Fischel, fig. 331) he com- 
pletely fails to infuse into it any of the tension 


and energy of his prototype. This and the 


other studies I have mentioned still show the 
medieval artist’s conception of the naked hu- 
man form as of a figure unclothed. 


A. EF. Poruam. 


SUR LA DATE DE NAISSANCE 


DE 


BRUEGEL LE VIEUX 


| Bae de l’art,en même temps qu’elle 
découvrait un grand peintre et qu’elle met- 
tait en relief les procédés de celui qui, seul au 
Xvi® siècle sut lutter contre l'influence de l’ita- 
lianisme, en restant fidèle à la grande tradition 
des vieux maîtres, les Van Eyck et Jérôme 
Bosch, a éclairé la personnalité de Pierre 
Bruegel l'Ancien. Dans un précédent article}, 
nous avons montré comment, selon toute vrai- 
semblance, Bruegel était né à Groote-Brogel, 
dans un village voisin de Brée, au lieu dit 
Ooïwarstnest (nid de cigogne). Au sujet des 
origines du vieux maître, un problème aussi 
intéressant reste à élucider, celui de sa date de 
naissance. 


On a beaucoup écrit sur cette date et, d’une 
façon générale, les historiens de l’art se sont 
montrés d'accord pour la fixer entre 1528 et 
1531. Karel van Mander 2, l'historien des mai- 
tres de la peinture des anciens Pays-Bas, ne 
nous dit rien à ce sujet. La première date qu’il 


1. C. Bossus, “ Arts”, 17 octobre 1947. 


2. Kar, VAN MANDER, Het Schilder Bolck, 1re édi- 
tion, Harlem, 1603, 1604. Traduction française par 
FIG. 1. — AEGIDIUS SADELER. — Pierre Bruegel le Vieux, HENRI Hymans, Paris, 1884, 2 vol. in-4°, voir tome de 

gravé d’après Spranger pp. 299-305. 
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cite au sujet de Bruegel, est celle de 1551, 
année où le peintre est reçu franc-maître à la 
Gilde Saint-Luc d'Anvers. Les liggeren de 
cette gilde confirment ce témoignage, puisque 
le nom de Bruegel y figure en cette même 
année avec ceux de Jérôme Cock et du gra- 
veur italien de Mantoue, Giorgio Ghisi. Cette 
date de 1551 est la seule que l’histoire nous 
donne sur les débuts du peintre et c’est autour 
d’elle que les hypothèses des historiens se sont 
développées. En 1551, en effet, Bruegel a ter- 
miné les années d'apprentissage et d’études 
qu’il avait commencées chez son premier mai- 
tre Pierre Coeck d’Alost. C’est Van Mander 
qui nous l’affirme : « Pierre Bruegel fut 
d’abord élève de Pierre Coeck dont il épousa 
plus tard la fille qu’il avait portée dans ses 
bras quand elle était enfant... Il se fixa à An- 
vers et entra dans la Gilde en 1551. » 


M. Edouard Michel? a montré que l’art de 
Bruegel est tributaire, dans ses premiéres ma- 
nifestations, de certains procédés de Coeck, qui 
fut ’éléve de Bernard van Orley. 


D’une manière générale, on réduit à six ans 
lapprentissage du jeune Bruegel et l’on déclare 
qu’il a dû, par conséquent, arriver à Anvers 
en 1545. M. Henri Hymans ? fait, d’autre part, 
observer que l’âge de quinze ans est le plus 
habituel pour les jeunes peintres entrant en 
apprentissage ; mais il s’agit ici, non d’un cita- 
din, mais d’un jeune villageois pour qui cet 
âge peut paraître précoce; aussi, M. Van Bas- 
telaer ® reporte-t-il cette évaluation à dix-sept 
ans. Donc, si Bruegel avait cet age quand il 
est arrivé en 1545 à Anvers, il sierait de 
conclure qu’il est né à Groote-Brogel en 1528. 
Pour confirmer cette hypothèse, M. G. Van- 
zype® déclare qu’ « à moins d’être en pré- 
sence d’un cas exceptionnel, Bruegel était âgé 
de plus de vingt ans et de moins de vingt- 
cinq ans », au moment de sa maîtrise. Or, s’il 
est né en 1528, il devait, à cette époque, être 
âgé de vingt-trois ans. Cette affirmation paraît 
donc apporter une nouvelle preuve en faveur 


3. Epovarp Micmer, Bruegel, 1931, pp. 24-25, 

4. Henrt Hymans, Pierre Bruegel le Vieux, “ Ga- 
zette des Beaux-Arts”, Paris, 1890, cité par RENÉ 
van BASTELAER, Peter Bruegel, Bruxelles, 1907, p. 49. 


5. RENÉ van BASTELAER, Peter Bruegel, Bruxelles, 


1907, p. 49. 
6. Gustave VANzyrr, Bruegel, Bruxelles, la Re- 
naissance du Livre, 1944, p. 17. 


FIG. 2. — Portrait de Pierre Bruegel, 
gravure extraite du recueil de Lampsonius. 


de l’évaluation de 1528. Et c’est pourquoi, la 
plupart des historiens de l’art ont fini par s’ar- 
rêter sur cette date. 


Or, nos recherches nous ont permis de 
constater que les deux faits qui sont à la base 
de cette évaluation sont inexacts. On nous dé- 
clare d’abord que les peintres reçus francs- 
maîtres à la Gilde d'Anvers étaient, dans la plu- 
part des cas, âgés de vingt à vingt-cinq ans: 
or, les liggeren de Saint-Luc détruisent cette 
affirmation : en 1551, nous y trouvons, en 
effet, avec le nom de Bruegel, ceux de Jérôme 
Cock et de Ghisi. 


Jérôme Cock, pour qui Bruegel travailla 
longtemps à Anvers, était né dans cette ville 
aux environs de 1510; il avait donc à peu près 
quarante et un ans quand il fut reçu franc-mai- 
tre. Quant à Giorgio Ghisi, il était né à Man- 


toue, en 1524, c’est-à-dire qu’il avait vingt-sept 


ans au moment de sa maîtrise. Ces constata- 
tions historiques amènent deux conclusions : 
d’une part, que la maitrise était, dans bien des 
cas, conférée à des peintres qui avaient large- 
ment dépassé la trentaine, et, d’autre part (si 
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l’on considère que les débuts de Jérôme Cock 
remontent à l’année 1534, au cours de laquelle 
il avait publié à Rome, avec son frère Mathieu 
et avec Martin Heemskerck, une suite d’es- 
tampes représentant des paysages et des ruines, 
et que, par conséquent, sa maitrise se place 
dix-sept ans après ses premières productions) 
qu’une période de temps beaucoup plus longue 
que les six ans d'apprentissage, pouvait s’écou- 
ler entre les débuts du jeune peintre et sa 
maitrise. 


Rien, par conséquent, ne permet d'affirmer 
qu'entre les débuts de Bruegel, à Anvers, chez 
Pierre Cock d’Alost et sa maîtrise, en 1551, il 
ne se soit écoulé que six ans et que le peintre 
soit arrivé dans le grand port des Flandres, 
en 1545. C’est vers 1540 qu'il faut, au con- 
traire, reporter cette arrivée; l’histoire nous en 
fournit la preuve. Van Mander nous a dit que 
Bruegel fut intimement lié avec Pierre Coeck 
et que c’est chez lui, parmi ses élèves, qu’il 
débuta. Or, la vie du premier maître de Brue- 
gel est, heureusement, assez bien connue et 
nous y trouvons quelques renseignements inté- 
ressants. 


Né à Alost en 1502, élève de Bernard Van 
Orley, il fut reçu franc-maitre, à Anvers, en 
1527; il se maria avec Anna van Dornicke 
qui lui donna deux enfants, Pieter et Michel; 
après la mort de sa femme, il vécut avec Anto- 
nia van der Sant, dont il reconnut les deux 
enfants Pauwel et Anton. Aprés avoir fait, en 
1533, un voyage à Constantinople, il épousa, 
en 1537, la miniaturiste de Malines, Maeyken 
Bessemers; celle-ci lui donna trois enfants, 
Pauwel, Katelijne ainsi que Maria, la future 
épouse de Pierre Bruegel. Coeck était devenu, 
en 1537, le doyen de la Gilde de Saint-Luc 
et il était le peintre attitré de la ville d’An- 
vers, ayant autour de lui de nombreux éléves 
et apprentis. Pierre Coeck quitta Anvers en 
1544 pour aller s’installer avec sa famille à 
Bruxelles où i1 mourut en 1550. 

Nous empruntons les détails de cette bio- 
graphie a l’article qui est consacré à cet artiste 
dans le Kiinstlerlexikon™ de Thieme et Becker. 
Nous y trouvons un détail capital, en ce qui 
concerne Bruegel : Coeck a quitté Anvers en 
1544, et nous ne pouvons plus admettre que 
Bruegel y soit arrivé en 1545, puisqu’il a été 


7. Coecke van Aelst, VII, pp. 161, 163. 


l'élève du maitre d’Alost; c’est avant 1544 qu’il 
faut placer cette arrivée. Bruegel s’est, en effet, 
familiarisé avec les procédés de Pierre Coeck 
qui lui a appris les premiers éléments de l'art 
de peindre. Il s’est intimement lié avec sa 
famille, puisqu'il retrouvera, une vingtaine 
d'années plus tard, Marie Bessemers, la veuve 
de Coeck, et qu’il épousera sa fille Maria à 
Bruxelles, en 1563. Il est certain qu’il a fallu 
trois ou quatre ans à Bruegel pour assimiler 
la technique de Pierre Coeck. La date de son 
arrivée à Anvers, dans ces conditions, se place 
autour de l’année 1540. Un détail apporté par 
Van Mander justifie, s’il en était besoin, cette 
évaluation : Bruegel, chez son maitre, nous dit 
le vieil historien, avait porté dans ses bras 
la fille de Marie Bessemers, quand elle était 
tout enfant. Or, un portrait de la famille de 
Pierre Coeck, mentionné par Gotthard Jedlicka 
(dans une collection suisse) $ où le peintre est 
représenté avec sa femme et ses trois enfants, 
parmi lesquels se trouve la future femme de 
Bruegel, la petite Maria, et qui semble avoir 
été peint de la main méme de Coeck, en 1545, 
permet de faire remonter la naissance de la 
petite fille, aux environs de 1540. A cette épo- 
que donc, Bruegel se trouvait déja chez le 
maitre d’Alost. 


Cette évaluation de 1540, comme date de 
l’arrivée de Bruegel, à Anvers, permet de fixer 
a peu près sa date de naissance a Groote-Bro- 
gel. Les apprentis, à cette époque, comme on 
l’a fait observer, commencent à travailler entre 
quinze et dix-sept ans. Cette évaluation peut 
sembler inexacte quand il s’agit d’un jeune 
villageois et non d’un citadin. C’est pourquoi, 
il est légitime de la porter à dix-huit ans dans 
le cas de Bruegel qui dut arriver, en 1540, 
de son Brogel natal dans la grande ville. 


Ainsi, la date de naissance du maitre de la 
peinture flamande du xvr® siècle, de celui qui 
fut, avec les Van Eyck et Rubens, l’un des 
trois sommets de la peinture nationale « belge » 
(et il est aujourd'hui intégralement belge, puis- 
qu’il est né dans le Limbourg) peut être fixée, 
avec une entière certitude, aux environs de 
l’année 1522. 


CHRISTIAN Bossus. 


8. GorrHarD JEDLICKA, Pieter Bruegel, Der Maler 
in Zeit, Erlenbach-Zürich et Leipzig, 1938, 
p. 
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EDUARDO DE SALTERAIN Y HERRERA. — Blanes, ei 
hombre, su obra y la época. — Montevideo, Impre- 
sora Uruguaya, S. A, 1950, 283 pp. 145 ill. 
21 in color. 


At a meeting at the Museum of Modern Art, in 
1945, called to consider research needs in the field of 
Latin American art, it was suggested that more 
attention should be paid to the painters of the 
XIX Century1. Since then some important studies 
have appeared. ENRIQUE PLANCHART devoted a large 
part of his Tres siglos de pintura venezolana (Cara- 
cas, 1948) to the great figures of the period in his 
country—Arturo Michelana, Cristobal Rojas and 
Martin Tovar y Tovar—men who distinguished 
themselves as students in Paris and later became 
illustrious representatives of the French Salon manner 
in America. Davip JAMES, a professor of French 
and Spanish at Brown University, has contributed to 
the story of XIX Century French influence in Amer- 
ica a biography of Raymond-Auguste Monvoisin 
(1790-1870), who visited South America in the 1840's 
with notable success?. This book, published in 
Buenos Aires in 1949, was followed by a more 
detailed discussion of the artist’s activity in Brazil, 
in the preparation of which Pror. JAMES collaborated 
with the Brazilian art historian and antiquarian, 
Sr. Francisco MAUQUES pos Santos3. At the same 
time there appeared in Montevideo a full length 
biography of the national painter of Uruguay, Juan 
Manuel Blanes (1830-1901). 

This book is one of the most important contribu- 
tions yet made to the history of Latin American art. 
Never before has a XIX Century figure been given 
so thorough an exposition from the standpoints of 
biography and style, and never has so wide a selec- 
tion of a painter’s work been offered to the reading 
public. The work goes far beyond the ambitious 
two-volume catalogue issued on the occasion of the 
great Blanes exhibition in Montevideo, in 1941. 

The author has based his researches upon the 
soundest of material—the Blanes papers at the 
National Archives and other collections, and the long 
and voluminous correspondence of the painter with 
his brother Mauricio, which in its way is as revealing 
as the letters of the brothers Van Gogh. Thus he 
has been able to reconstruct in considerable detail the 
events and periods of Blane’s distinguished career. 


1. Danret Catton Ricu. — Nineteenth century art in Latin 
America (Studies in Latin American art, edited by Etxiza- 
BETH WILDER). — Washington, 1949, pp. 77-82. 

2. Davip James. — Monvoisin. — Buenos Aires, Casa 
Editorial Emece, Colecién Buen Aire, 1949. 

3. Raimundo Augusto Quinsac Monvoisin, in : “ Annuario 
do Museu imperial, ” Petrépolis, 1946 [1949], pp. 29-50. 
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He recounts the struggles of the youthful artist to 
support his family and at the same time teach 
himself the art of drawing in the turbulent and 
war-torn Montevideo and Cerrito of the late 1840’s 
and early 1850’s. He shows the influence of the 
lithographs of Juan Besnes Irigoyen, the sketches of 
Palliére, Mousse and Adolfo d’Hastrel on the first of 
Blanes’ costumbrista efforts and that of Cayetano 
Gallindo upon his earliest portraits. ‘This first period 
of preparation was followed by three years of resi- 
dence in Argentina, from 1856 to 1859, when, in 
decorating the palace of General Urquiza at Concep- 
ciôn del Uruguay, Blanes first showed his remarkable 
gifts for the painting of large-scale military events. 
Then came another period of preparation, between 
the years 1860 and 1864, when the painter studied 
with Antonio Ciseri in Florence on a scholarship from 
the Uruguayan government. From his triumphal 
return to Montevideo until his death as a sorrowful 
old man mourning the loss of his wife and his two 
artist sons, the story of Blanes’ success is told with 
minute attention to each significant detail, year by 
year and sometimes month by month. As a result, 
there emerges for the first time a solid and com- 
prehensive picture of this man of gigantic energy, 
enormous patience and serene self-confidence, who 
for half a century devoted himself to painting the 
people of Uruguay. 


The immense result of his labors, much of which 
has been gathered into a municipal museum which 
bears his name, divides itself into two categories. 
One is the large group of paintings of Gaucho 
figures, or of those who followed the original 
Gauchos, the chiripaes, matreros and domadores 
whom Blanes saw on great country estates and 
whom he portrayed in typical costumbrista settings. 
The other category includes the numerous historical 
paintings, dramatic genre scenes, portraits and alleg- 
ories, upon which his popularity is based. The fact 
that both groups of paintings are executed in an 
undeviatingly hard, academic style which shows 
almost no variation throughout his career, is what 
one would expect from a painter who during four 
long sojourns in Europe showed no sign of awere- 
ness of the great revolutionary movements of the 
time, which were to change the course of Western 
art. 


From beginning to end, Blanes was a devoted dis- 
ciple of the tradition of Jacques-Louis David. In his 
large military compositions, the reviews and battle 
pieces, he followed the example of Horace Vernet 
and Meissonier, the painters of the Versailles 
Museum manner. In his portraits, probably under 
Ciseri’s direction, he utilized the formulas of 
Ingres. Surely it is unfair to reproach such an 
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academic painter with lack of imagination, as Car- 
Los Herrera MacLean has done*. Nor can we 
expect him, given the training and experience he 
had, to have shown great interest in color. Like 
Ingres himself, Blanes relied upon line for his effects, 
but unlike the great French classical master, he ‘was 
rarely able to use it with real distinction. Blanes 
could, however, manipulate his line with ease and he 
produced an incredible number of convincing figures 
moving with sparkle and dash through the huge 
patriotic canvases auch as the Battle of Sarandi, the 
Review of Rancagua, the Oath of the Thirty-three 
Patriots. He could on occasions paint portraits of 
deep penetration and considerable strength, ‘where 
the figures tend to become symbols of their time and 
society and not merely likenesses of particular indiv- 
iduals. There is more than a little similarity 
between some of them and certain paintings by 
Thomas Eakins, Blanes’ great contemporary in Phila- 
delphia, who had an almost parallel reaction to the 
art of Europe of his time. 

If EDUARDO DE SALTERAIN’S book can be criticized 
at all it is for the tendency it shows to neglect the 
stylistic quality of Blanes’ paintings. Too often there 
is not sufficient discussion of the content of the 
pictures. There is no real analysis of the artist’s 
technique and no effort is made to assess the accom- 
plishment of Blanes’ first period in Europe or his 
true role in Uruguayan painting. This is probably 
because the author is primarily an historian, whose 
major interest is the XIX Century in Uruguay, the 
period that forms a background to Blanes’ work. 
Needless to say, therefore, this background is here 
fully explored. The military, political and social 
forces and personalities are brilliantly reviewed in a 
fashion which admirably “ documents” the paintings 
of Juan Manuel Blanes. Such an approach is espe- 
cially suitable in dealing with the work of a man who 
was himself essentially an historian and one whose 
patriotic fervor and conviction of the grand destiny 
of Uruguay were surpassed in none of his coun- 
trymen. 

Rogerr C. Sorry. 


EvisaBetH CHIROL. — Un premier foyer de la Renais- 
sance en France. Le Château de Gaillon, préface de 
M. MARCEL AUBERT. — Paris, Picard, Rouen, 
Wecert, sd: [1952], in-8°. 


L'importance capitale de Gaillon est bien connue de 
tous les historiens de la Renaissance. Apportant quan- 
tité de documents inédits sur un sujet qu’on pouvait 
croire épuisé depuis la publication des comptes de la 
construction par A. Deville, en 1851, le travail remar- 
quable de Mire ErisABETH CHIRO1, est beaucoup plus 
qu'une monographie définitive du célèbre chateau. Il 
éclaire d’une Inmière nouvelle les premières manifes- 
tations de la Renaissance en France. 

Mux CHiror, démontre avec beaucoup de force qu’à 
partir de 1506 les maçons royaux auxquels s'était 


ree retratista de una época, Buenos Aires [1941 ?] 
p. : 


d’abord adressé le cardinal d’Amboise, furent évincés 
du chantier, et remplacés par des maçons rouentiais. 
Ceux-ci, moins gros personnages que leurs prédéces- 
seurs, se montrèrent plus perméables aux influences 
étrangères. Et, de ce fait, la pénétration italienne — 
qui se heurtait à la résistance des professionnels dans 
les bâtiments officiels — put se développer avec une 
soudaine ampleur dans une construction privée. 


L’élan était donné, Mire CHirotr, dans un dernier 
chapitre, s’applique à rechercher les monuments fran- 
çais où la Renaissance s’est manifestée de façon 
exceptionnellement précoce dès la fin du règne de 
Louis XII; et elle réussit pour chacun d'eux à éta- 
blir un rapport de relation directe avec la personne 
du cardinal d’Amboise. 


Enfin, l’auteur montre comment la Renaissance 
normande, dont l’action fut particulièrement durable 
et puissante, a vécu sur les thèmes nés à Gaillon, 
thèmes qui ne se renouvellent point et s’alourdis- 
sent peu à peu, — alors que sur les rives de la 
Loire, à la cour de France, l’arrivée de Girolamo 
della Robbia allait rajeunir par un apport florentin 
l’ornementation lombarde importée sous le règne de 
Charles VIII. 

FRANÇOIS GÉBELIN. 


MARGARET JOURDAIN, — English interior decoration, 
1500-1830. — Londres, New-York, Toronto, Sydney, 
B. T. Batsford Ltd, 1950, in-4°, XII-84 pp., 195 ill. 
dont 6 pl. en couleurs. 


Le livre consacré par MARGARET JOURDAIN a la déco- 
ration intérieure en Angleterre de 1500 a 1530, c’est-a- 
dire depuis le début de la Renaissance jusqu’a la fin de 
la période Régence, est une trés savante et minutieuse 
étude sur l’évolution du style anglais et des influences 
— italienne, française, hollandaise, sans oublier, en 
dernier lieu, celle de la Chine — qu'il a successivement 
reçues; étude complétée, éclairée par près de 200 illus- 
trations s'étendant jusqu'à des exemples de la pénétra- 
tion de ce style en Amérique : dessins, photos, repro- 
ductions en couleurs, certaines, d’autant plus précieuses, 
de demeures aujourd’hui disparues. 

Cette importante compilation se recommande, en 
dehors de sa valeur documentaire, par la clarté et la 
rigueur scientifique de l’exposé. L'ouvrage est divisé en 
cinq grandes sections correspondant à cinq périodes his- 
toriques, elles-mêmes brièvement étudiées, ayant cha- 
cune leur style dont les éléments essentiels — peintures 
murales, papiers peints, boiseries, plafonds, escaliers, 
cheminées, portes, fenêtres et vitraux — sont tour à 
tour, et pour chaque période, définis, étudiés, analysés. 

Cette méthode logique, rationnelle facilite le travail 
du spécialiste ou de l’amateur, permet, d’une période à 
l'autre, d’intéressantes confrontations des thèmes et 
techniques, et constitue, en définitive, un chapitre très 
important de l’histoire de l’art universelle, celui des 
grandes et fastueuses demeures, reflets et témoins de la 
vie, des goûts et des coutumes de la société anglaise au 
cours de plus de trois siècles. 


RENÉE MouraArD-ULDRY. 


TRANSLATIONS 
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TRADUCTION S 


WALL PAINTING IN MAINE 


(FRANCE) 


AND ON THE BORDERS OF MAINE 


AND ANJOU 


IN THE XII AND XIV CENTURIES 


The XIII Century was like the 
preceding : a century of construction 
Magnificent cathedrals rose up in the 
most venerated holy places, and many 
a village rebuilt or enlarged its parish 
church. The relative prosperity of the 
country during the reign of Philippe 
Auguste or of Saint Louis favored 
these works. 

But the new Gothic architecture 
left little room for the decorative 
painter, so he often had to be content 
to set off, in appropriate color tones 
the most salient parts of the architec- 
ture: keystones, ribs, capitals, etc. The 
large paintings with figures were 
usually found in the vast rooms of 


castles or in the refectories of con- 
vents. : 


We 


Before undertaking the individual — 


study of the wall painting of the 
XIII-XIV Centuries in Maine and 
Northern Anjou, it is well to recall 
in a few words the position held by 
these provinces during that time. 
Two important facts should be kept 
in mind. In 1204 Philippe Auguste 
gave the Maine to Queen Berengaria, 
widow of Richard the Lion-Hearted, 
and in 1246, Saint Louis gave the 
Maine as an appanage to his bro- 


ther, Charles d’Anjou, who had just 
married the heiress of Provence. 
This latter prince had delicate and 
refined tastes and his court was a 
center of art from which the entire 
province was to benefit, at the same 
time participating in the general pros- 
perity of the kingdom as well. It 
would seem normal for many monu- 
ments to have been erected at this 
time. But, in the Maine, the churches 
constructed appear to have been less 
numerous than during the preceding 
century, precisely because almost all 
the parishes were already established. 
These, however, had fallen into the 
hands of the laity and were part of 
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the lord’s estate; so the clergy, in 
retaliation, made haste to set up 
priories and abbeys. It is mostly build- 
ings of this sort that we will en- 
counter during this period. Among 
them, we can point to the Abbaye de 
l'Epau, founded in 1230. 


For the construction of small build- 
ings, rural churches, or chapels of 
priories, earlier types of construction 
were very often used, for the Gothic 
architectural style did note make its 
appearance in our region until quite 
late. Because of this, painter-decora- 
tors still found large spaces on the 
walls proper for big iconographical 
elaborations, and the traditions of the 
pictorial craft were to be perpetuated 
for a long time. Thus, in the oldest 
part of the Church of Saint-Ceneri-le- 
Géré, built in the transitional Roman- 
esque style, walls are entirely covered 
with paintings. The same holds true 
for the small chapel of Bourgneuf, 
of the commune of Fromentières, 
Mayenne: the apsis in the form of a 
hemicycle, the walls of the nave, and 
the separating arch between the nave 
and the choir were also covered with 
paintings of the XIII and XIV Cen- 
turies. As we have seen with regard 
to the Chapel of Saint-Crépin, the 
paintings of the XIII Century in the 
Maine region sometimes retain the 
appearance of earlier works, lagging 
behind as to subject or style, and this 
modified appearence makes it difficult 
for the art historian to classify them. 
We have very often hesitated before 
determining whether it was right to 
place such and such a work of 
Romanesque character—even through 
executed in the XIII Century—under 
the nomenclature of Gothic works. In 
the same way, certain paintings, prob- 
ably of the XIV Century, such as the 
Christ in the Chapel of Bourgneuf at 
Fromentières, Mayenne, and the dec- 
oration of the Church of Saint-Cene- 
ri-le-Géré, still belong to the art of 
the XIII Century (fig.12 and 28). 


The mural paintings left us by the 
XIII Century in the Maine and its 
Anjou borders are more numerous 
than those of the Romanesque period, 
but there is every reason to believe 
that the production was less important, 
due to the fact that most of the 
churches were already decorated, so 
that when a new building was not 
concerned, it was not felt necessary 
to do more than to restore the interior 
decoration entirely or in part. This 
was the case with the Church of 
Saint-Martin, Laval, whose decora- 


tion was partly restored during the 
XIII Century. 

In any event, we must never forget 
that those paintings which remain 
represent only a small part of the 
works that were executed. 


ae 


Earlier we said that in the region 
we chose to study here, Gothic paint- 
ing to a certain degree perpetuated 
the artistic traditions of the preceding 
period; we should therefore, not be 
surprised to find again the grandiose 
and stern subjects of Romanesque art: 
Christ with the Tetramorphe, the 
Last Judgment, portrayals of the 
apostles, and of the martyrs. Just so, 
we found, during our visits, three 
pictures of Christ with the Tetra- 
morphe—a subject very characteristic 
of the art of the XII Century—but 
certain details in manner of compo- 
sition rather place them in the 
category of Gothic art. These are the 
Christ of the Chapel of Bourgneuf, at 
Fromentiéres, that of the Church of 
Saint-Ceneri-le-Géré and that of the 
Verniette Chapel, at Conlie. 


The Christ in Fromentiéres dif- 
rerentiates itself from those of the 
preceding period by its simpler de- 
sign. The rounded or fan-shaped folds, 
the sharp ridges, the fagoting—all the 
strong traces of Romanesque imprint 
have disappeared. The face is un- 
shaded and the draperies are marked 
by only a few lines. But on the plain 
tones, the flower motifs, by their 
whimsicality make up for the paucity 
of these notations. And one still feels 
in the framing of the central figure, 
formed by two interlaced circles, a 
search for the decorative impression. 


At Verniette where view of the 
Christ is unfortunately cut off by the 
altar-screen, one finds a decorative 
refinement in the design of the evan- 
gelistic symbols, in the body of Christ 
and in the framing, The colors and 
tone values are also agreeably distrib- 
uted (fig. 2 A and 3). 


At Saint-Generi-le-Géré, the Chris! 
with the Tetramorphe is more simply 
framed by a mandorle; the figure is 
perhaps a little clumsy, and the 
composition banal; but can one really 
judge of the value of this painting 
which appears to have been subject- 
ed to many retouchings? 


So, as interesting as they may be, 
the portrayals of this subject during 
the Gothic period lost the grandiose 
and unreal aspect which made them 


appear so dignified during the Ro- 
manesque period. 


We have already seen in the pre- 
ceding century that the thought of 
death, and preoccupation with the last 
judgment were the main themes of 
man’s Christian life in the Middle 
Ages. Although art during the XIII 
Century was more human and closer 
to reality than lofty theological 
speculations, portrayals of the last 
judgment, of paradise, of hell and of 
the death of the righteous were still 
numerous; moreover, we will find 
them even as late as the XV Century. 


Thus we have noticed, at the gable 
of the nave at Vezot, a scene rep- 
resenting the death of a bishop whose 
soul is being spirited away to heaven. 
Moreover, Paradise is shown above, 
but it is no longer eternal beatitude 
that the artist has attempted to 
suggest here as did his predecessors 
at Poncé or at Lué (Maine-et-Loire). 
He has conceived his subject in a less 
poetic, more concrete fashion, rep- 
resenting the chosen eagerly waiting 
at the gates of Paradise, where Saint 
Peter is about to let them enter. In 
all likelihood, a representation of Hell 
accompanied that of Paradise, but 
only a few fragments of damned 
remain, and we are unable to recon- 
struct this composition. 


Among subjects common to both 
Gothic and Romanesque art, let us not 
forget the still numerous scenés of 
martyrdom, Vezot offers us a very 
beautiful example. But who is the 
saint stretched out on a sort of frame 
whom the torturer, with knife between 
his teeth, is ready to tear apart? We 
cannot determine this with certainty : 
the painting is quite ruined and 
carries no revealing detail (fig. 4). 

The scene with Saint Laurent 
stretched out on his rack, which can 
still be found at the Chapel of Ver- 
niette, conforms, on the whole, to 
earlier pictorial arrangements. The 
clear contours of the saint’s body are 
set off on the rack like on a subtle 
background texture. In the same 
chapel there is another scene of mar- 
tyrdom, that of Saint John the Baptist 
—a theme more rarely used and more 
original in composition, which shows 
a successful search for the decorative. 
With the large white margin marking 
the outlines of the figures and setting 
off the arabesque, one feels that the 
artist is beginning to try for effects. 
It is, indeed, a more superficial 
procedure than that of the expressive 
geometrical simplifications of the 
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large figures of the 
painting (fig. 5). 

Among the figures of saints, those 
of the apostles naturally occupy an 
important place in the iconography of 
the entire Middle Ages. In some 
measure, they replaced the figures of 
the prophets of the Romanesque 
period. As living images of the 
professing church, their places were 
assigned to cathedral doorways or 
integrated in the program of the 
general decorative scheme. But, taken 
separately, and when not accompanied 
by their distinguishing attributes, 
these figures are not always easy to 
identify. This is why we cannot deter- 
mine with certainty all the saints that 
stand in the Verniette church. Howe- 
ver a beautiful head with curled locks 
and with features at once simple 
and noble is that of Saint Peter 
carrying a large key. The sincere 
gesture of the figure pointing to his 
heart is in keeping with the character 
of this saint. Another figure, animat- 
edly trying to convince his pensive 
interlocutor, must be Saint Paul 
conversing with Saint Andrew recog- 
nizable by his cross in the shape of 
an X (fig. 6). 

At the Church of Vezot, in the 
Saonois, we no longer find lone 
figures of isolated apostles but a 
compact group forming a single pic- 
ture. The twelve faces looking 
straight ahead, advancing as if off to 
conquer the world, are marked by a 
virility and sincerity that is most 
attractive. They are no longer unreal, 
fantastic figures, with no reason for 
being other than in the thought— 
of which they are the symbol. These 
compositions no longer represent 
transcendental religious truths, but 
have become a living reality. 

XIII Century painting went on 
following a trend which led to the 
concrete and human (fig. 7). 

This evolution is most apparent in 
scenes of the lives of saints in which 
anecdotes or legends mixed with 
poetic and moralizing representations. 
From this viewpoint, nothing has 
more significance than the paintings 
of the life of Saint-Ceneri, at Saint- 
Ceneri-le-Géré. (About Saint-Ceneri, 
see the Appendix below 1.) This very 
popular saint had lived as a hermit 
in the neighboring countryside and a 
rustic chapel even today stands as a 
token of his having passed through. 
In the XIII or XIV Century, in the 
little village church which now bears 
his name, artists represented various 
phases of the life of this saint: here, 
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studying in Rome and converting the 
multitudes, there, healing the sick, or 
again, stopping—so the legends goes 
—the runaway horses of some poor 
gypsies. The artist took pleasure in 
representing for us this lovable trait 
of benevolence, which affords us a 
good gauge of the softening of 
manners and grace of this period 
of art as compared with earlier 
times. But this naturally did not 
exclude the intervention of the saint 
in more solemn circumstances. For, 
indeed, along with Saint Michael, he 
is shown weighing a soul on the scales 
of judgment (fig. 8). Saint Ceneri 
intercedes for the sinner while devils 
try to draw the trays of the scales 
toward them. Here let us note these 
little figures, half plant, half beast, 
which testify to the whimsy and the 
amusing imaginings of this period. 
Never had the decoration of our 
churches been so friendly and so gay. 

Along with these paintings so full 
of life, there are also allegorical rep- 
resentations, but now the artists gave 
these a less abstract character; they 
interpreted sentiments rather than 
ideas. Such is the case in the rep- 
resentation of misery which is found 
found among the paintings of the life 
of Saint Ceneri. The artist has allow- 
ed himself to be affected by the 
sorrowful meaning of human exist- 
ence, while previously he took account 
only of its supernatural significance. 
This he has represented by a poor 
woman bent under the weight of her 
burden. On the wall facing it, the 
maternal figure representing the 
Church, sheltering the faithful under 
her cloak, expresses the same concern 
with charity and compassion. In this 
same church, the paintings on the 
upper part of the separating arch be- 
tween the nave and the choir combine 
the poetic and the realistic in a most 
harmonious fashion. On one side 
Saint Ceneri lies in his coffin, sur- 
rounded by various figures most of 
which hold prayer-books; on the 
other side, the Saint is being enshroud- 
ed by the angels, while above, in the 
sky, the Virgin and Christ, seated on 


a throne, make ready to welcome 


him (fig. 28). These peaceful paint- 
ings have been rid of the various 
symbols found there before. The soul 
of the saint is nc longer represented 
as a small naked form escaping from 
the corpse, and beatitude is not 
indicated by the presence of the chosen 
in Paradise but rather suggested by 
the sign of the two small angels bear- 
ing the crown of immortality. 
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Thus, as we have just indicated, 
Gothic painting dispenses somewhat 
with the grandiose and overawing 
subjects, delighting in more peaceful 
and touching portrayals even when 
employing old-time themes. We have 
seen that during the Romanesque 
period, the Old Testament was given 
particular honor and that representa- 
tions of the life of Christ and of the 
Virgin were limited to certain scenes. 
Little was portrayed beyond the An- 
nunciation, the Nativity, the Flight 
to Egypt, the Presentation to the 
Temple, the most striking miracles of 
Christ, or again, certain scenes of 
the Passion. The XIII and XIV 
Centuries maintained this program 
adding some new themes, generally 
borrowed from the Gospels. Thus, in 
the sacristy of the Abbaye de l’Epau, 
commune of Yvré-l’Evéque, near 
Mans, for instance, we have found the 
Entry of Jesus into Jerusalem, the 
Meal in Simons house, with Mary 
Magdalene at the feet of Christ, the 
Washing of the Feet—subjects which 
we have pointed out at Poncé (fig. 9) 
and of which parts are found at Vezot. 

Likewise, at the Church of Saint 
Saint-Martin of Laval one can still 
find a representation of the Last 
Supper and the Appearance of Christ 
to Mary Magdalene. And in the 
ancient church of Genest, now destroy- 
ed, alongside a large composition of 
the Virgin in glory, there was rep- 
resented also a Resurrection of Laza- 
rus, and Mary Magdalene carrying a 
jar of perfume. Most of these scenes 
emphasize sentiments of charity, 
compassion, humility and gentleness. 
And the presence of the famed sinner, 
Mary Magdalene, can be explained as 
stemming from the desire to call forth 
feelings of mercy instead of rep- 
resentations of expiation. Art has be- 
come more and more human, more 
and more tender and moving. 

This taste for reality, this love of 
life are manifested not alone in a new 
interpretation of ancient themes and 
in a greater wealth of religious 
iconography. We see that the feeling 
for nature appears more frequently, 
and to it, we cwe, among other 
things, charming figures of the calen- 
dar or the zodiac. The subject was 


.not entirely novel, since it was found 


on the doors of cathedrals, and there 
is in existence a calendar painted 
during the Romanesque period in the 
Church of Brinay 2. But this subject 
seems to have taken on greater 
importance during the XIII Century. 

The representation of farm work, 
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recording the cycle of the seasons, is 
freed from all religious connotation 
and pays tribute to man and to labor 
on the land. These little paintings 
composed with grace and sometimes 
with animation show the peaceful, 
happy life of the man who works in 
the fields. Carefully observed details 
give us information as to farming 
implements, clothing, and the. habits 
of the peasants. For June, for instance 
(fig. 1), shows a peasant capped by a 
large hat, mowing his field; August 
shows him naked to the waist; in 
September (fig. 11), he munches grapes 
at a vat surrounded by thriving grape 
vines; in October, he is sowing his 
seed which the birds come to peck at. 
The representation for May gives an 
intimation of the grace and poetry of 
nature: it shows an elegant nobleman 
on foot carrying a flower in his 
hand (fig. 10). 

There were formerly five calendars 
in the Mayenne region. Now only 
two, almost intact remain. The most 
interesting one is that of Pritz, 
neither retouched nor covered with a 
wash. The most elegant—if we base 
our opinion on the remaining fragment 
—must have been that of the Chapel 
of Bourgneuf at Fromentiéres but 
today merely the harvesting scene still 
remains clearly legible. The calendar 
of the Church of Saint-Martin of 
Laval has been retouched so much 
that we can no longer judge its 
quality, but the procedure used in its 
composition and its style likens it to 
that of Pritz. There we see : March, 
cutting the grape-vine, April, sowing 
the seed which is being eaten by a 
bird; May as the figure of a man on 
horseback, holdirig a sickle; June, 
mowing the fields; September, pick- 
ing the grapes; November, pruning 
the trees. As for the calendars of 
Saint-Pierre-le-Potier and  Saint- 
Pierre-sur-Erve, Mayenne, these are 
only recollections; one has in recent 
years been covered ‘with white-wash, 
while the other is now comple- 
tely faded out. These regrettable dis- 
appearances prevent us from making 
a comparison between them; we only 
know that the calendar of Saint- 
Pierre-sur-Erve was a rough copy of 
the one at Pritz. 

Communion with nature was again 
manifested in the XIII Century in the 
extensive use of floral decoration 
which little by little took the place of 
the geometric designs and fantastic, 
unreal animals of Romanesque art. 
The backgrounds are covered with 
flowers, graceful fcliage decorates the 
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window frames, the arch bands or 
separation arches at Verniette, at 
Saint-Léonard-du-Bois and at Saint- 
Ceneri-le-Géré. 

Were it proved true that Roman- 
esque painting of the XII Century had 
already made use of plant motifs— 
as we have seen at the Saint-Jean 
Basilica of Château-Gontier—it would 
appear that there it was a motif 
derived from the palm leaf. The 
boughs, or the floral sprays and the 
beds of flowers which decorate the 
walls and the vaults in the XIII and 
XIV Centuries seem to have been 
taken more directly from nature; 
there one finds familiar flowers of 
the surrounding country: daisies, 
campanula, bell-flowers, etc. And 
could one not say that the flower 
rooted in each of the angels of this 
structural outline is the little flower 
which grows in the corners of a wall? 
These charming decorative fancies, as 
seen for instance in the vault of the 
Chapel of Saint-Crépin at Evron, 
surely stemmed from a direct observa- 
tion of nature. 


The Christian became ever more 
interested in the outside world which 
previously was to him only a sign of 
religious truth and morality. 


ke 


It is not alone the choice and in- 
terpretation of subjects that mark this 
difference in feeling between the 
Romanesque and the Gothic periods; 
the design of forms, the treatment, 
the process of execution also bear 
witness to this evolution. 


This is easy to establish through 
the mural paintings of this time which 
we have seen in the region. 


As already mentioned at the begin- 
ning of this chapter, these paintings 
differ in appearance from those of the 
preceding period. Forms have become 
supple, stable, and in a way, affixed 
to the wall. The movements of the 
figures are more moderate, contour 
lines have been rounded, and the 
broken lines, common to Romanesque 
art, have given way to the straight 
or curved ones. No more are the legs 
crossed in X fashion as we have seen 
at Saint-Savin and at Poncé, no more 
are arms bent at right angle. The 
legs remain parallel, the feet rest on 
the ground in a more natural manner. 
And what ease, what naturalness lies 
in the gesture of the reaper and of the 
man who cuts hay in the Pritz calen- 
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dar (fig. 1). How supple is the 
movement of Saint Ceneri as he 
comes forward to offer his hand to the 
soul being weighed by Saint Michael ! 

And now that a slightly hunched 
movement appears in the angel in the 
separation arch at the Chapel of 
Bourgneuf. (fig. 12), how interesting 
it is to compare it with the figure of 
Atlanta at Poncé fulfilling an identic- 
al function ! 


And while the drawing of forms 
tends to become more plastic and to 
express itself more readily in a state 
of repose, the simplification of color 
tonalities at the same time tend, to do 
away with the impression of a relief. 


Generally these color values shade 
off to a flat tone with some unmodeled 
heightenings filing in the shaded 
parts of the subject and the contours 
which outline it. This is the method 
used in the decoration of the Church 
of Saint-Ceneri-le-Géré, that of 
Vezot, of the Chapel of Bourgneuf, at 
Fromentiéres, and that of the Pritz 
calendar. This has to do with popular 
decorative painting of great simplicity, 
but sometimes this procedure is only 
a preparation, an undercovering, and 
over it, the artist paints the figures 
with much care. This is decidedly 
what appears to be the case in certain 
small fragments of paintings of the 
Abbaye de l’Epau. 

This simplification of values calls 
for both more care and more force in 
outlining the contours. Under threat 
of laxity and lack of warmth, the 
artist must respect the particularity 
of lines. This is what appears in the 
figures of Saint Bartholomew, Saint 
Peter, Saint Andrew and Saint Paul 
in the Chapel of Verniette which we 
mentioned before. 


As for the coloring, this too is 
toned down. We still find the blues 
and greens that are seen in the Chapel 
of Pritz and at Saint-Martin of 
Laval, also in the scenes on the 
calendar and in the Appearance of 
Christ to Mary Magdalene, but it is 
above all the yellow and red ochres 
that are the most frequently used. 
They constitute, almost exclusively, 
the decoration of the churches of 
Saint-Ceneri-le-Géré and of Vezot, 
and nothing is more gay and pleasant 
than these warm, light tones which 
later on, especially in the XV and 
XVI Centuries, will tend to thicken. 

These simplifications in drawing and 
composition give evidence of both 
great ability and a skilled hand; and 
works as well executed as those of 
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Saint-Ceneri-le-Géré or of the Chapel 
of Verniette could not have been 
achieved except by artists familiar 
with this kind of decoration. 

These artists also began to use 
mechanical procedures, such as stencil- 
ling for the flower beds that abound 
in paintings in the Maine region, in 
Anjou and Normandy. The churches 
of Saint-Ceneri-le-Géré and of Ver- 
niette there again offer the most 
beautiful examples of these decorative 
elements. 

It is unfortunately not possible for 
us to know the names of these artists 
who worked in this fashion to decor- 


ate the churches in the region under 
discussion during that period. In all 
likelihood, as in the earlier period, 
they worked in teams, which explains 
how comparisons between works was 
possible without, however, allowing 
us to conclude that they were by the 
same hand. 

The paintings at Vezot, Saint- 
Ceneri-le-Géré and at the Chapels of 
Verniette and Bourgneuf all belong to 
the same family and are the expres- 
sion of beliefs, tastes and popular feel- 
ings, while the paintings at the 
Abbaye de l’Epau, of more complicat- 
ed technique, belong to a more 
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refined form of art. We thus have in 
this region examples of varying forms 
of art which, each in their own way, 
show qualities of balance, harmony, 
brightness and serenity characteristic 
of the art of this period. Never have 
the walls of our rural churches pre- 
sented a more pleasant or brighter 
aspect than during the time ot 
Charles d'Anjou and Saint Louis, 
while the construction of our mag- 
nificent cathedrals, on a higher and 
more complete plane, gave evidence 
of the expanding radiance of French 
civilization. 


MADELEINE PRE*. 


SAINT CENERI AND SAINT CENERE 


Saint Ceneri and Saint Ceneré were 
born into a patrician family in Spole- 
tium during the VII Century. Skil- 
ful masters gave them a sound and 
very Christian education. An Angel 
appearing to each of the two brothers 
during a night they devoted to prayer, 
came to endorse their proposed 
renunciation of the world. He told 
them that the will of God called them 
to Rome, that they must say good-bye 
forever to their family and their 
native land. 

Arriving in Rome, they were warm- 
ly welcomed by the Pope and the 
Vatican community. They donned the 
habit of Saint Benedict and were 
considered as models by all the friars 
in the Vatican. Told of the qualities 
of the two brothers, the supreme 
pontiff was desirous of having them 
share in the carrying out of his task, 
and made them cardinal deacons. 


They made every effort to avoid 
homage, and an angel again appeared 
to Ceneri and ordered him to go to a 
distant land. The two brothers decided 
to leave Rome, crossing the Alps, 
where they ran into the greatest 


* See our first two articles of the same series in : d 7 4 
All the articles belonging to this series were submitted to the “ Gazette” at the same time. 
having been incurred, the rest of this series could not be resumed earlier. 
ate in the light of the most recent discoveries and published works. 


August 1947, II, pp. 5-14. 
regrettable delay in publication 


it proved impossible for us to bring the present article up-to-d 


dangers, and came to the southern 
provinces of Gaul. The Angel of the 
Lord led Ceneri and Ceneré to the 
wilderness of Charnie (Sarthe). They 


established two dwellings near the. 


township of Saulges. Then the two 
brothers parted company. Saint Cene- 
ri went toward the region of 
Hyesmes and chose to live in a very 
deserted rocky spot situated on the 
banks of the Sarthe river. A young 
child named Flavart who had become 
attached to him followed him into this 
retreat. After praying for a long 
while, he discovered a spring close by 
which had miraculously begun to 
flow. Some time later, Ceneri wanted 
to cross the river, but having no boat, 
was hard put. However, at the sign 
of the cross, the waters parted to 
allow him to pass, to the great amaze- 
ment of young Flavart. Taken aback, 
he let the book which he held in his 
hand fall into the river. Taken from 


the river six years later, this book. 


was as if water had not touched it 
(this manuscript was still in existence 
during the IX Century in the basilica 
built by Saint Ceneri). 

In a short while, the number of 


However this will not fail to he done in our very next article, to appear shortly. 


followers who gathered at the cell of 
the saint increased; there were as 
many as 140 monks working under 
him. The saintly abbot wished to 
build a vast basilica but death, which 
came to him at an advanced age, on 
May 6, kept him from doing so. He 
had announced to his brothers the 
time and circumstances of his passing 
away. 

Saint Ceneré lived at Saulges and 
began to manifest extraordinary de- 
vine powers which drew a great 
number of visitors. The saint gave 
away the many gifts brought to him, 
and during a famine and an epidemic 
of pestilence he was visited by Saint 
Beraire, Bishop of Mans, who asked 
him to intercede with God to put an 
end to these misfortunes. Saint Ceneré 
began to pray and sudden rains wash- 
ed away pestilential scourge. 

More and more revered, Saint 
Ceneré worked many miracles; thus 
he healed the blind and a man stricken 
with a mortal virus. At last he too was 
taken sick and died on July 21, 
around 680. 


(Bollandistes.) 
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flamands du xvii’ siècle, il y en a 
un qui, de son temps, s’était assuré 
une situation bien établie et une 
excellente réputation. Contemporain 
de Rubens et de Van Dyck, et l’ami 
personnel tant de l’un que de l’autre, 
Jasper de Crayer fut loué par Van 
Dyck qui l’admirait et qui a peint 
son portrait, tandis que Rubens, sur 
son lit de mort, lui aurait, dit-on, fait 
le legs d’un tableau. 

Dans un article publié dans la 
“Gazette des Beaux-Arts”, en fé- 
vrier 1926, le Dr E. van Terlaan se 
fit l’auteur d’une plaidoirie en faveur 
de la reconnaissance de Crayer dont 
le remarquable talent de portraitiste 
était fort injustement éclipsé par ses 
contemporains et ses compatriotes 
plus connus. Cet article donnait à 
Crayer plusieurs portraits attribués 
jusque-là à d’autres artistes. De plus, 
l’une des notes de bas de page de cet 
article comportait une indication par- 
ticulièrement intéressante pour les 
lecteurs américains : la célèbre Ren- 
contre de saint Benoît avec Totila, 
Roi des Goths, à Monte Cassino, 
dont, suivant les auteurs antérieurs, 
la trace avait été perdue, y était 
citée comme appartenant à la Collec- 
tion Wilstach, du Musée d’Art de 
Philadelphie. C'était la le tableau 
même qui, du temps où il se trou- 
vait encore a l’Abbaye d’Afflighem, 
aurait valu à Crayer 1l’enthousiasme 
de Van Dyck pour son talent. 

Bien que les qualités de pénétra- 
tion et le métier si stir de ce por- 
traitiste réaliste justifiaient parfaite- 
ment l'admiration ainsi revendiquée, 
nous ne devons pas oublier que c’est 
tout d’abord en tant que peintre de 
retables que Crayer s’est forgé une 
place de premier plan de son temps. 
De tous ceux qui se sont spécialisés 
dans ce domaine, il est considéré 


cond, Il suivait parfois de très près 
les traces de Rubens et donnait 
même à celui-ci le témoignage de sa 
vive admiration en faisant des imita- 
tions de certaines de ses toiles. A 
plusieurs exemples bien connus de ces 
imitations directes — qui n'étaient 
point des copies puisque la compo- 
sition originale n'y était jamais sui- 
vie tout à fait à la lettre — nous 
pouvons ajouter ici le tableau de 
Saint Augustin instruit du mystère 
de la Sainte Trinité par un enfant au 
bord de la mer. Ce tableau, qui se 
trouve au Convento de Agustinas 
Recoletas, 4 Salamanque, a été attri- 
bué a Crayer par M. Martin Soria, 
comme en font foi les annotations de 
M. Soria sur les photographies rela- 
tives à l’Espagne de la Bibliothèque 
Frick de New-York. Une version 
simplifiée, et en sens inverse, de la 
peinture de Rubens conservée au 
Rudolfinum de Prague, y a été re- 
connue. 

Dans la grande toile de Crayer au 
Metropolitan Museum of Art de 
New-York, Alexandre rendant visite 
à Diogène (fig. 1), on voit la pa- 
lette si vivante que cet artiste a 
repris aux grandioses compositions 
historiques de Rubens. Je dois à 
l’obligeance du Département des 
Peintures de ce musée, d’avoir pu 
récemment voir cet immense tableau, 
aujourd’hui relégué aux réserves du 
musée, ce qui est actuellement, par 
manque de l’espace mural nécessaire, 
le sort commun à beaucoup d’ceu- 
vres de Crayer appartenant à des 
musées. Ainsi ai-je pu le comparer 
et le mettre en contraste avec un 
autre tableau qui a également trouvé 
asile dans la ville de New-York et 
qui pourra maintenant être restitué a 
Crayer en méme temps que tiré de 
l'oubli. Il s’agit de la Pietà avec 


de Hongrie (fig. 2), publiée ici pour 
la première fois. 

Cette toile a été récemment affran- 
chie de ses couches successives de 
vieux vernis et de poussière, grâce 
au nettoyage fort compétent que lui 
a fait subir Miss Frances Raïlton, 
sur la demande du Père John P. 
McCaffrey, pasteur de l’église de 
Saint-Joseph, de la Waverly Place, 
à New-York. Lorsque celui-ci prit la 
charge de cette paroisse, il y a en- 
viron quatre ans (ce qui nous reporte 
à 1945, le présent article, dont la pu- 
blication a été fort malheureusement 
retardée, ayant été écrit et transmis à 
la “ Gazette des Beaux-Arts” dès 
1949) 1, il trouva l'énorme toile toute 
noircie, accrochée dans une salle: de 
l’école paroissiale. La suggestion lui 
ayant été faite que cette Pieta — 
qu'on n’a vraiment pu voir pour la 
première fois qu'après son nettoyage 
— pourrait être une œuvre de Van 
Dyck, le Père McCaffrey en apporta 
la photographie à Ia Bibliothèque 
Frick afin de la faire étudier. Une 
comparaison avec les œuvres de Van 
Dyck a révélé maintes divergences 
importantes, tout en confirmant l’im- 
pression que c'était là une peinture 
admirable exécutée par quelqu'un de 
son entourage immédiat. Au con- 
traire, lorsque l'analyse comparée 
porta sur les œuvres de Crayer, j’ai 
eu aussitôt la conviction que l’auteur 
de ce tableau, plein à la fois de 
grandeur et de charme, ne pouvait 
être qui que ce soit d’autre que le 
célèbre peintre de rétables. Une étude 
de la peinture elle-même vint confir- 
mer l'impression donnée par la pho- 
tographie en même temps que nous 
assurer que l’église de Saint-Joseph 
avait en sa possession un des exem- 
ples vraiment importants du genre 
principal de l’art de Crayer, c’est-a- 
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dire de sa pieuse représentation de 
compositions religieuses. 

C’est la première peinture de cet 
ordre qu'on trouve aux Etats-Unis, 
exception faite de la grande toile 
(2,60 mX 1,62m env.), représentant 
le Christ apparaissant à sa Mère, et 
conservée à la Fine Arts Gallery de 
San Diego, en Californie. Cette der- 
nière peinture appartenait à l’origine 
à l’église de West Cappelle, en Flan- 
dre occidentale, et plus tard à Fran- 
cis Petrus Paulus, à Bruges. Elle 
fut offerte par Mr. et Mrs. Appleton 
S. Bridges, en 1926, à la Galerie de 
San Diego, comme une œuvre de 
Crayer. La qualité de cette peinture, 
à en juger d’après une photographie, 
est si inférieure à celle de la Pietà 
de Saint-Joseph, ainsi qu'à celle de 
toutes les œuvres connues de Crayer 
conservées en Europe, qu’on est forcé 
de supposer que, si elle est vraiment 
de lui, elle doit avoir subi un net- 
toyage féroce et avoir reçu des re- 
peints à profusion, La sécheresse du 
trait et le manque de modelé ne sau- 
raient guère s'expliquer autrement. 

Il est probable que la Pietà date 
de la période plus tardive de l’art de 
Crayer, c’est-à-dire du laps des 
trente-neuf années dont cet artiste 
survécut à Rubens, mort en 1660. 
Dans son article sur Crayer dans le 
Thieme-Becker Lexikon, K. Zoege 
von Manteuffel nous dit qu’au fur et 
à mesure que Crayer se dégageait de 
l’ascendant direct que Rubens exer- 
çait sur lui de son vivant, sa propre 
palette, si vive à l’origine, se laissait 
assourdir pour passer aux tonalités 
dorées de la derniére décade de Ru- 
bens, Au cours donc de la plus lon- 
gue période de son art, on voit 
Crayer se limiter a une tonalité grise 
et jaunatre, sans contrastes aigus de 
lumiéres et d’ombres. 

Proportionnellement a cet assour- 
dissement du ton local par rapport a 
l'exubérance de tableaux tels que 
l’Alexandre et Diogène du Metropo- 
litan, la tendance de Crayer vers la 
sentimentalité dans l'attitude et dans 
l'expression du visage devient de plus 
en plus marquée. Sa douceur et sa 
piété frisent parfois dangereusement 
les limites d’une religiosité stéréoty- 
pée. Il commence à se répéter et 
à fournir à sa clientèle du moment 
des saints qu’il rend conformes aux 
spécifications de ses contrats en les 
représentant dans les mêmes poses et 
habillés du même costume qu’il leur 
avait déjà donné dans des retables 
antérieurs. Bien que les analogies 
dans les différents caractères et dans 
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maints détails soient assez nombreu- 
ses pour rendre mon attribution de 
la Pietà de New-Vork aussi plausi- 
ble aux yeux d’autres spécialistes à 
qui j'en ai communiqué la photogra- 
phie, la composition en est tout à fait 
différente de celle des autres repré- 
sentations du même sujet par Crayer. 
Dans une composition en largeur, qui 
se trouve à Vienne, la. mère se la- 
mente en montrant le Christ étendu 
mort sur le sol et veillé par les 
anges (fig. 3). Dans une composition 
en hauteur du musée de Bruxelles 
(fig. 4), le groupe de la Vierge te- 
nant sur ses genoux le corps de son 
fils, avec saint Jean debout derrière 
eux, à gauche, est adoré par deux 
donateurs traités d’une manière très 
réaliste, dont les portraits figurent 
parmi ceux auxquels le Dr E. van 
Terlaan a tenu à décerner un éloge 
spécial, dans son article déjà men- 
tionné. 

En cours de préparation de cet 
article, mon attention a été attirée 
sur une autre Pietd que je crois de- 
voir être rattachée également à notre 
peintre. C’est un grand rétable qui 
se trouve dans la sacristie de la 
vieille cathédrale de Santa Maria de 
Suso, de Vitoria, dans la province 
d’Alava, en Espagne. La photogra- 
phie que nous reproduisons ici (fig. 7) 
nous est parvenue en même temps 
que celles d’un grand nombre d’ceu- 
vres d’art, récemment photographiées 
en Espagne pour la première fois par 
les soins de l’Archivio Gudiol, de 
Barcelone. Ce rétable figure dans les 
guides courants? sous l'attribution à 
Murillo. La note attachée à la pho- 
tographie indique qu’à présent il est 
« attribué à Van Dyck ». Il semble 
certain que si la Pietà de Saint- 
Joseph ne peut pas étre attribuée a 
Van Dyck, celle de Vitoria ne sau- 
rait l’être davantage, et ceci pour les 
mêmes raisons stylistiques. L'identité 
des mains dans les deux Pietds est 
frappante, surtout celle des lourdes 
mains jointes de la Madeleine (Vi- 
toria) et de saint François (New- 
York), qui sont agenouillés dans des 
poses correspondantes. Le rétable de 
Vitoria élargit la composition en y 
ajoutant le personnage de saint Jean, 
à droite, et en donnant quatre com- 
pagnons a l’ange-enfant. Ces putti 
tiennent les attributs de la Passion 
— la lance et le rouleau (les deux 
anges dans le ciel), la couronne 
d’épines, l’éponge et le fouet. L’ange- 
gamin, dans le coin en bas et à 
droite de la Pietà de Vitoria, appar- 
tient sûrement à la même famille que 


l’ange solitaire du tableau de New- 
York; son expression est devenue 
presque une grimace. Il faut avouer 
que les visages de la Vierge et du 
Christ mort de la Pietà de Vitoria 
sont plus beaux que ceux de la 
peinture new-yorkaise. La composi- 
tion est plus ambitieuse dans l’ensem- 
ble, mais elle n’est pas maintenue a 
l’intérieur d’un dessin et d’un rythme 
définis; le mouvement en spirale des 
têtes de la Madeleine, du Christ et 
de la Vierge, fait un saut maladroit 
pour rejoindre celle de saint Jean et 
ne réussit pas à établir le lien voulu 
avec les anges qui se trouvent au- 
dessous. Ainsi, en dépit de la beauté 
des quatre têtes principales, l’effet est 
abimé par la ligne oblique formée 
par les trois têtes qui se trouvent au 
bas de la toile; et l’effort que l'œil 
est obligé de faire pour ramener les 
trois autres anges à l’intérieur de la 
composition, finit par prêter un ca- 
ractère désordonné et confus à tout 
cet assemblage. - 


Nous notons, dans la Pietd de 
New-York, la classique composition 
triangulaire si souvent employée, sur- 
tout en Allemagne, vers la fin du 
xvi* siècle. Une étude en a été faite 
dans un article de Kurt Rathe3, qui 
conclue en plaçant ses origines à Ve- 
nise ou dans la région vénitienne, 
sans parvenir à en situer la source 
exacte. Dans notre composition, l’élé- 
ment michel-angelesque, où Rathe re- 
connaît surtout l'influence de la Pietà 
de la cathédrale de Florence, fait 
penser plutôt au groupe de la Galerie 
du Vatican : Joseph d’Arimathée de- 
bout, tenant le corps du Christ, avec 
des anges sur les côtés. Mais puisque 
c'est sans nul doute chez Rubens ou 
chez Van Dyck que Crayer puise sa 
source d'inspiration directe, il n’est 
guère nécessaire de remonter au-delà 
de ces deux maîtres et des compo- 
sitions bien connues qu'ils nous ont 
léguées sur le thème de la Pietà. 


Crayer est, cependant, arrivé à 
rompre le triangle conventionnel et 
rigide de gauche en introduisant dans 
sa composition un élément vraiment 
original, qui fait fondre le caractère 
officiel de la composition dans une 
atmosphère presque baroque. Cette 
touche personnelle — élément de pure 
virtuosité — est représentée par le dé- 
licieux ange-enfant placé bien en vue 
et dont le regard est dirigé hors du 
tableau, avec une expression d’égare- 
ment bien plus que de lamentation. Il 
y a, ensuite, se déroulant à travers 
ce triangle, une spirale vigoureuse de 
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différents tons de chair et de blancs : 
les blancs brunâtres et jaunâtres du 
linceul qui passent au blanc imma- 
culé de la doublure d’hermine du 
manteau royal en brocart d’or de 
sainte Elisabeth et qui viennent re- 
joindre, enfin, la blancheur crayeuse 
et opaque de son voile de religieuse. 
Glissant le long de cette spirale, c’est 
sur le beau visage recueilli de sainte 
Elisabeth que le regard finit par s’ar- 
réter bien plus volontiers que sur le 
visage plus conventionnel du Christ 
mort. 

Sur la gauche, le profil tendu de 
saint Francois se détache sur le lin- 
ceul avec beaucoup de relief. Ses 
mains stigmatisées, jointes avec une 
lourdeur presque maladroite, fournis- 
sent des preuves aussi indubitables 
pour l'attribution à Crayer, que le 
profil à barbe qu’on rencontre si sou- 
vent chez les saints de Crayer. Trois 
profils de cet ordre se retrouvent 
dans le groupe de saints au bas de 
l'Assomption de sainte Catherine, à 
Bruxelles (fig. 5), et un autre, très 
proche d'eux, chez le saint a la gau- 
che du groupe de Sainte Thérèse re- 
cevant un collier de pierres précieuses 
de la Vierge (fig. 6). Dans ce dernier 
tableau, qui est conservé au Kunst- 
historisches Museum de Vienne, nous 
avons, de plus, chez sainte Thérése 
elle-même, un pendant en sens in- 
verse du doux profil vu de trois 
quarts de notre sainte Elizabeth. De 
nouveau, la main que sainte Thérèse 
serre contre sa poitrine est une répé- 
tition de la main, aux doigts courts 
et quasi a fossettes, de sainte Eliza, 
beth. Il est a peine nécessaire de 
mentionner en quoi les mains de 
toute la Pietà en général diffèrent 
des « mains de Van Dyck ». Ce 
furent ces mains, ainsi que la bouche 
lourde aux lèvres épaisses et la 
courbe du cou de la Vierge qui m'ont 
incitée dès le début à rejeter la pro- 
position d’une attribution à Van 
Dyck. 

Ce tableau gagne beaucoup à être 
examiné dans l'original et non sim- 
plement d’après une photographie. 
Cette remarque n’est pas aussi banale 
qu'on pourrait le croire, car il ar- 
rive bien souvent que la gamme des 
couleurs, surtout dans une grande 
toile, fausse la valeur d’une compo- 
sition vue à travers une photographie 
en noir. Ainsi que je l'ai donné à 
entendre en plaçant cette Pietà dans 
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la période « post-rubénienne » de 
Crayer, le coloris en est doux, sans 
éclat intrinséque. Le seul rouge, a 
part le rouge chatain des cheveux et 
de la barbe du Christ, est celui du 
manteau de l’ange à gauche. C’est ce 
rouge brique éteint dont Mme Jacob 
Reder, de Bruxelles — la ville qui 
conserve encore tant de peintures de 
Crayer — m'a parlé comme étant 
particulièrement caractéristique de 
Crayer, par contraste avec les tons 
plus pourpres ou écarlates des rouges 
de Rubens. 


La robe de la Vierge est d’un ton 
prune foncé très terne. Son manteau, 
d'un bleu d’aigue-marine sourd sur 
l'épaule droite, prend un ton clair et 
vif du même bleu dans les plis autour 
des genoux, à droite. Il sied de no- 
ter en passant, car on risque de ne 
pas s’en rendre compte à travers une 
reproduction, que le corps du Christ 
repose non pas sur les genoux de la 
Vierge, mais sur un rebord de rocher, 
sur lequel elle est assise elle-même 
et sur lequel l’ange de gauche est 
agenouillé. Cette façon de placer le 
corps sur un rebord, avec les genoux 
de la Vierge à droite, est exactement 
conforme à la composition dont nous 
avons déjà mentionné l'analyse par 
Rathe. L’axe formé par les jambes 
du Christ est poussé vers la droite, 
de telle sorte que le dos du saint 
agenouillé puisse constituer la base 
du triangle de gauche, tandis que, 
dans le groupe original, limité aux 
deux personnages principaux, ce sont 
ee jambes du Christ qui jouent ce 
rôle. 


Les bruns foncés du fond rocheux 
se détachent du vert brunâtre clair 
du premier plan, avec la nature- 
morte au crâne à la droite de saint 
François, les deux couronnes de plus 
de sainte Elizabeth dans le coin de 
droite, et la cuvette de cuivre qu’on 
retrouve aussi au premier plan des 
deux autres Pietàs mentionnées. Cette 
cuvette et, surtout, l'eau teintée de 
sang qu'on aperçoit au fond de celle- 
ci sont admirablement peintes. Un 
autre témoignage de virtuosité tech- 
nique est offert par la délicatesse 
avec laquelle le blanc des yeux de la 
Vierge est teinté de rose afin de pro- 
duire l'effet de pleurs, sans l'exagé- 
ration qu'on voit si souvent. Les 
joyaux des trois couronnes de sainte 
Elizabeth, attribut qui nous permet 


d'identifier la sainte royale de Thu- 
ringe du xirr siècle, sont reñdus 
aussi avec une brillante précision, de 
même que le fermoir enrichi de 
pierreries qui retient sa courte cape 
de satin bleu gris, broché d’or, posée 
sur la robe aux bleus atténués, aux 
jaunes pâles et aux verts passés. 

On ne connait absolument rien de 
l’histoire de la Pietà de l’époque an- 
térieure à sa découverte par le prêtre 
de New-York. Le Père McCaffrey a 
suggéré qu’elle peut avoir été en- 
voyée ou apportée d'Europe il y a 
une cinquantaine d’années comme un 
don fait à Mgr Edwards, alors pas- 
teur à l’église Saint-Joseph. Ce der- 
nier avait aidé un certain nombre de 
personnes en Europe à émigrer aux 
Etats-Unis. La présence de sainte 
Elizabeth de Hongrie, sainte très 
populaire dans l’Allemagne du Sud, 
pourrait indiquer que l’église ou le 
couvent franciscain d’où provient le 
retable se trouvait peut-être en Ba- 
vière et non en Belgique. On sait 
que Crayer a exécuté des commandes 
pour différentes églises de Bavière. 
Mais cette explication de la présence 
de la Pietà en Amérique est vouée 
à demeurer à l’état d’hypothése, à 
moins que le Père McCaffrey n’ar- 
rive a retrouver aux archives de 
son église, une mention de cette 
peinture dans la correspondance de 
Mer Edwards. à 

On doit féliciter l'artiste pieux, 
ainsi que l’église historique qui est 
l'édifice catholique le plus ancien de 
New-York, de ce que cette Pietà ait 
de nouveau repris son rôle de reta- 
ble dans l'atmosphère si appropriée 
que cette église offre à son chef- 
d'œuvre récupéré. Cette peinture y a 
reçu un cadre qui lui convient par- 
faitement : une simple moulure de 
chêne, sculptée en bas-relief. Elle a 
été placée au-dessus d’un nouvel autel 
exécuté dans le même bois, dans la 
grande chapelle latérale qui, à l’église 
Saint-Joseph remplace l’église basse 
des édifices plus modernes. Là, cette 
peinture peut être étudiée et appré- 
ciée à loisir par ceux qui s’intéres- 
sent à l’art flamand, ainsi que par 
les fidèles qui s'associent de nouveau 
à la contemplation recueillie des deux 
saints franciscains, en s’agenouillant 
devant la pieuse représentation par 
Crayer de la Mater Dolorosa. 


DAPHNE M. HOFFMAN. 
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CLAUDE BALLIN 
AND A FEW SILVERSMITH DRAWINGS 


NATIONAL 


In the Louis XIV era when 
France set Europe’s fashion in art, 
Nicodemus Tessin the Younger had 
at his service a faithful informant 
named Daniel Cronstrom. The latter, 
when still quite young, had left 
Sweden to settle in Paris, where he 
had succeeded in coming in contact 
with most of the well-known artists. 
Through him, Tessin got the draw- 
ings of a variety of buildings, parks 
and pieces of furniture, which to- 
day belong to the National Museum 
of Stockholm. They provide an 
important source of information for 
the appraisal of French culture of 
that period. 

The value of these drawings is 
increased by the fact that a volu- 
minous correspondence in French, 
was exchanged between Tessin and 
Cronstrom, giving detailed informa- 
tion on the circumstances under 
which the various sheets were 
acquired. This correspondence is 
kept at the National Archives of 
Stockholm. Cronstr6m’s letters are 
originals and those of Tessin are 
drafts. 

In a letter dated April 19, 1693, 
Cronstrom mentions certain chande- 
lier arms no doubt intended for the 
Gallery of the Stockholm Palace, 
then being set up along the lines of 
the Galerie des Glaces in Versailles. 
This is what Cronstrom wrote : 

“.. At present they are only made 
“in brass. Mr. Cussi [Domenico 
“ Cussi], of the Gobelins, who has 
“done all the work for Versailles 
“is the most experienced in this, 
“and shows a lot of good will 
“ toward me. ... Moreover, I believe 
“ that certain of the drawings of the 
“ate Baslin which I had the honor 
“to send you some time ago, can 
“ be used in having some of those 
“ branches made for yourself, in 
“ Sweden, I take pride in saying, 


IN THE 
MUSEUM, 


“Sir, that I am the only one to 
“possess these drawings, since be- 
“cause of their beauty and rarity, 
“ I have judged them worthy of 
“you. You will find at the bottom— 
“if my memory does not fail me— 
“the name of de Launay who 
“ succeeded Baslin and ‘who is the 


most skilful of all silversmiths 
“today, but actually they are by 
“ Baslin; the name Baslin—I need 


“say no more—and you known who 
“he was.” 


Tessin replied only on July 26, 
1693 : 
“T have finally received the seven 
silversmith drawings which you 
‘ did me the honor of sending me, 
I received them simply with the 
seal enclosed herewith, since it is 
not yours. Three of them show 
chandeliers, the fourth is of a 
“ cassolette, the fifth of a fire-dog 
“and the last two of a table and 
“pedestal table with Moors serving 
as supports. They are all in very 
fine taste, and you have given me 
‘real pleasure in sending them to 
me; the creation of the fire-dog 
“by Mr. Launay is quite unusual 
“and very well drawn; I would be 
‘““ very interested in knowing how tall 
“they decided to make them. As 
“ to the table and the pedestal table, 
“if the drawings are made to be 
“ executed in silver, I cannot under- 
“stand the difference it could have 
made to have the Moors washed 
“Tin blacks = 

Apparently, Tessin had not fully 
appreciated the importance of the 
drawings received. By that time, 
Ballin’s drawings had certainly al- 
ready become quite rare. In order to 
straighten out this point, Cronstrom 
wrote on October 2 : 

“Tt is not a cassolette but a fire- 
“ dog which ends with a small flame 
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“up above; I have not been able to 
“find out its height; I could not ask 
“for it bluntly from Mr. Launay 
“ because he does not know I have 
“these drawings and would be angry 
“if he did. They are by Baslin, 
“ Launay was proud to put his name 
“on them.” 

After reading the information 
contained in this correspondance, it 
was an intriguing task to try to find 
the above-mentioned sheets among 
the collection of drawings left by 
Tessin. The collection is important. 
In course of time the connection 
between the various sheets has 
become broken up, and a variety of 
numbers have been assigned to them. 
The sheets presented here are there- 
fore subject to possible errors. 
Cronstrom could have been mistaken 
when assigning certain sheets to 
Ballin, and the author of these lines, 
may also have been mistaken on one 
or the other of the presented sheets. 

The three chandeliers (fig. 1, 2 
and 3) in this collection are the only 
ones of their kind, and their bran- 
ches are precisely such that it could 
be assumed they were intended to 
serve as models for those in the 
Gallery of the Stockholm Palace. 
One of the fire-dogs (fig. 4) is 
probably that mentioned in the cor- 
ewespondence as signed by Launay, 
the second (fig. 5) is the one Tessin 
erroneously calls perfume-box. Besi- 
des, there are obvious similarities 
between its upper parts and the 
chandeliers Nos. 1 and 2. The table 
(No. 6) and the pedestal table (No. 7) 
are the only ones of their kind in 
the collection and truly agree with 
the description given in the cor- 


respondence. They carry written 
measurement instructions, and that 
must have urged Tessin to ask 


also for measurements for the fire- 
dog (No. 4). 
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Claude Ballin is known especially 
for having supplied large and lavish 
silver objects intended for the Ver- 
sailles Palace. But it was also fashion- 
able, for wealthy private individuals, 
to have furniture or other objects made 
in silver. The drawings studied here 
were probably created for private 
individuals. Anyway, both fire-dogs 
bear the Colbert family’s arms, In 
the 1663 inventory” of the furniture 
of the Crown under Louis XIV 
there appear many objects mentioned 
by Ballin but none corresponding 
exactly to the above fire-dogs. The 
descriptions refer however to very 
similar objects, for example “ 924- 
DS 


“A large pair of fire-dogs, made 
“by Ballin, of which the body is a 
“vase engraved at the bottom with 
“large acanthus leaves and flowers, 
“and at the neck by hollow twisted 
“ godroons, on the sides two griffon 
“heads to be used as handles, and 
“a big flame inside, placed on a 
“pedestal in the shape of an antique 
“Shield engraved with the arms of 
“the King flanked by Satyrs, placed 
“on a large base decorated with 
“interlacing, 3 foot 9 inches high 
“ and weighing together 523m 2° g.” 


An adverse fate was to overtake 
Ballin’s work. His life was full of 
work and commendations received 
from everywhere. He was a master 
in his craft and his reputation was 
known throughout the “whole of 
Europe. It is hardly possible to read 
a book giving even but a few details 
on the Louis XIV period without 
coming across his name. His biogra- 
phy was written by Charles Perrault 
toward the end of the XVII Century, 
and it is generally from this master- 
piece that inquiries about him and 
his works were later taken. (There 
exist also other biographical data on 
Ballin, particularly in : Op cit.2.) 

Perrault’s biography begins with 
these words : “ Claude Ballin, silver- 
smith... has carried the beauty of 
his art to a degree of perfection 
which no one before him had prob- 
ably ever attained...”’ In addition his 
reputation is bound to have left a 
deep imprint on his time, when even 
today he is still considered as one 
of the greatest silversmiths of the 
world, although hardly anything 
remains of his works. Indeed, these 
were almost entirely destroyed short- 
ly after he died on January 22, 
1678. He had already received the 
first blow when a regulation came 
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out, dated April 26, 1672, forbid- 
ding a private individual to have 
furniture, vases, etc., in silver made 
for himself. However, that regula- 
tion was not observed and on Dec. 
3, 1689, a more vigorous decision 
was reached’. In order to practice 
what he preached, the King had 
his own silverware sent to the 
melting-hole. It consisted of priceless 
treasures of which only the inven- 
tory descriptions can give us an 
idea today. It is then that the 
greater part of Ballin’s works sud- 
denly disappeared. 

In his Century of Louis XIV, Vol- 
taire * wrote : 

“The King set the example; he 
“ deprived himself of all his silver 
“tables, candelabras, large sofas of 
“ solid silver, and of all the other 
“pieces of furniture which were 
“masterpieces of chiseling by the 
“hand of Ballin—a unique man in 
“his field—and were all achieved 
“ from the drawings of Le Brun.” 

Of the works by Ballin for Ver- 
sailles, a few bronze urns remain. 
Copies from the drawings of his 
works—made by his successor Nico- 
las de Launay, just before the dis- 
patch of the treasures to the melting- 
hole—no longer exist. Information on 
them is given by Perrault. Although 
the drawings had already disappeared 
at that time, they are confirmed in 
the Kiinstlerlexikon by Thieme Bec- 
ker, both in the article on Ballin and 
in that on de Launay. (We owe 
this information to the kindness of 
M. R. A. Weigert®.) De Launay 
had married a niece of Ballin’s. It is 
he whom Cronstr6m accuses of 
having wanted—when signing the 
drawings of Ballin—to appropriate 
for himself the honor of being the 
author thereof. Cronstrom was, how- 
ever, in communication with de Lau- 
nay. Louis XIV’s private silver ser- 
vice made by de Launay, was sent 
for melting down in 1709, but 
previously Cronstr6m had managed 
to obtain a series of drawings which 
today constitute the main source giv- 
ing an idea of that famous service 6. 
They are today part of the Tessin 
Collection in the Stockholm Nation: 
al Museum. 

The mentioned words of Voltaire 
reveal that their author considered 
Ballin as the prominent silversmith 
and engraver for Versailles, whereas 
the credit for their artistic concep- 
tion went to Le Brun. There is no 
doubt that he is on the whole right. 
For Le Brun was all-powerful when 


it came to the planning of Versail- 
les. He organized everything, as it 
suited his inspiration in matters of 
style, and all artists or craftsmen 
had to submit to the will of the 
master. To what extent Ballin him- 
self was dependent on Le Brun is 
hard to tell. It is possible that he 
enjoyed a certain latitude in the 
execution of the details. He may 
also have followed only Le Brun’s 
drawings. Anyway, there is no doubt, 
that when he made his own drawings, 
he merely adopted Le Brun’s style. 
The sheets shown here attest to 
that fact. 

There exists in the local archives 
of Beauvais 7? an interesting drawing 
in Ballin’s hand, representing a 
plate bearing the arms of France 
and Navarre. It was certainly con- 
ceived for executing in enamel. Its 
style is entirely different from that 
of the drawings reproduced here. 
(According to M. Weigert it is the 
drawing of a plate on which Ballin 
was working at the time of his 
death 8.) 

Very little is known of Ballin’s 
talents as a draughtsman. The re- 
productions illustrating this study do 
not testify to the author’s particular 
genius. The structure of the anatomy 
in the characters is not convincing 
and the washing intended to produce 
plastic effects seems to be performed 
in a rather arbitrary way. This is 
nothing unusual in itself. In spite of 
all the praise expressed by Perrault 
in his biography of Ballin, one must 
see in this last, a clever craftsman 
rather than an eminent artist. He 
was probably considered mainly as 
an outstanding engraver, as is made 
plain in his biography by Perrault. 

The above drawings, however, 
must have seen the light of day at 
different dates. They are, when com- 
pared one with the other, of rather 
irregular quality, and drawn on 
kinds of a very different paper. 
Judging by the paper, the chande- 
lier No. 1 and the fire-dog No. 5, 
are conceived so as to match each 
other, and the same is also equally 
true of the chandelier No. 3 and the 
fire-dog No. 4. It is therefore per- 
missible to see there two drafts each 
comprising a chandelier and fire- 
dogs, set up under different circum- 
stances. 

The last of the chandeliers (No. 2) 
is obviously drawn on paper very 
different from that of No. 1, but 
there is such similarity in its com- 
position that it could almost be con- 
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sidered as a variation of the same 
motif. This drawing has played a 
rather prominent role in Sweden. 
Some chandeliers have been executed 
from that model at the beginning 
of the XVIII Century. 

The fire-dogs of the type we are 
reproducing enjoyed in XVII Cen- 
tury France a remarkable vogue. An 
amazing number of silver fire-dogs 
belonging to that period is men- 
tioned; most of them are naturally 
mentioned in the Versailles inven- 
tories, but others are mentioned also 
as having belonged to private indiv- 
iduals. It is in 1653 that their existen- 
ce is noted for the first time at Car- 
dinal de Mazarin’s. It seems, however, 
that they later became more and 
more luxurious until the strict prohib- 
ition of 1689, after which one no 
longer saw them. 

The drawings of the table No. 6 
and of the pedestal table No. 7 differ 
considerably from one another. On 
the other hand, their particular 
appearance agrees perfectly with the 
descriptions in the correspondence 
between Tessin and Constrôm. It is 
therefore obviously to them that 
reference is made there. 

Two tables with the same measu- 
rements as our table No. 6 also exist 
in Versailles. The top of the table 
is also supported by legs representing 
figures of “ Four Cupids seated on 
Dolphins 9. ” 

It was fashionable in the XVII 
Century to have furniture—especially 
round tables—made on legs repre- 
senting Moors. At a celebration 
given in honor of Anne of Austria, 
the following verse of that time 
could be read : 

“ Around the same room and at 
“an equal distance dark Moors—but 
“not light ones made in the shape 
“ of guéridons… 10” 

It is even assumed that the word 
“ quéridons ” (pedestal-tables) had its 
origin in a vaudeville in which a 
Negro of that name was playing. 
Most of those guéridons were natu- 
rally of painted wood, but some sil- 
ver ones were mentioned. Louis XIV 
owned two of that metal, bearing 
the arms of his mother. Later on 
silver pedestal-tables could be. found 
at Versailles, but their legs did not 
represent Negroes. 

Silver furniture was already to be 
seen in France before the time of 
Louis XIV. As early as in his youth 
the Prince had been able to see 
some at his mother’s and at Cardinal 
de Mazarin’s. But the actual profu- 
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sion of silver pieces of furniture 
came only later on, at a time when 
large apartments in Versailles were 
provided with many of them. Those 
who had the means—as so many 
others did—followed on that point 
the example set by the King, and 
thus did the luxury of silver fur- 
niture grow into enormous propor- 
tions until the day it met with an 
abrupt ending, in 1689. 

Just before so many silver treasu- 
res were sacrificed, Nicodemus T'es- 
sin visited Versailles (1687). The 
description of the castle in his diary 
(Archives of Ericsberg, Sdoderman- 
land, Sweden) 11 gives us an idea of 
the wealth that was accumulated in 
the shape of silver objects. (Oswald 
Siren, Op. cit., gives excerpts of that 
diary, but does not mention what 
is related to Versailles. The part 
written in German has been trans- 
lated and commented, on by R. A. 
Weigert : Op. cit. The Versailles, des- 
cription is written in French 12.) 
Tessin arriving by the ambassadors’ 
staircase, entered a first hall, then 
a second one in which a billiard 
table was installed. Here is the rest 
as told for Tessin : 

“From this hall one enters the 
“ Ball Room where balls take place... 
“This room has three windows : 
“In front of the two pillars 
“between the windows are large 
“mirrors, tables and silver pedestal- 
“tables with their beautiful torches 
“on top, and the room is completely 
“filled with large objects, such as 
“vases, basins, caskets and silver 
“ fire-dogs, of extraordinary weight 
“ and size, as may be seen in all parts 
“ of the apartment, from the staircase 
“up to the second drawing-room at 
“the end of the large gallery. In 
“the room are two fine silver 
“chandeliers, surrounded by twelve 
“others in crystal. From here you 
“can enter the Alcove with the two 
openings... The paving-stone under 
the bed (behind the silver banister 
“ with its pedestals) is a very fine 
“ piece of work made of many 
“varieties of wood... 
“ Alcove is decorated all around 
“ with grandissime pieces of silver. 
“ and in each room there are beauti- 
“ ful silver chandeliers. On the large 
“ pedestal-tables were silver giran- 
“ doles very prettily conceived, . with 
“a hydra whose seven heads were 
‘supported by small devices for the 
‘ candlesticks, one in the middle and 
“ the other six all around. 

“The fifth room which followed 


we 
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The whole 


“was the hall or the room for 
“audiences, also with two openings... 
* Large silver pieces equally decor- 
ated this room, and there was a 
mirror ‘with a table and pedestals, 
which is fairly unusual in audience 
halls. The chair was all in silver 
and very well done, with a 
large red and gold cushion on 
top, etc. 

“The sixth room is the Grand 
“Cabinet in the corner with two 
openings on each side. After that 
follows the large gallery and the 
“other Cabinet at the end of the 
other corner... There are also 
many vases, pedestals, girandoles, 
torches, basins, caskets, stools and 
leg benches, all made of silver; 
there is a fireplace in each Cabinet 
at the end of the big. gallery, 
embellished at the top by various 
pieces of silver. 

“In the first room entering through 
the grand staircase there are pieces 
“of silver, among which is the 
“ Abduction of Proserpine, by. Cav. 
“ Bernin, and his Daphne and Apollo, 
“ placed at each end of these tables. 

In the second room there are 22 
“ objects, in the Hall 22 objects, in 
“the Alcove 17 and in the Audience 
“ Hall 17 others, in the first Cabinet 
“6 objects, in the Gallery 76 and 
in the second Cabinet 9 objects, 
totaling all together 167 pieces of 
silver, some of which reach higher 
“than three ells.” 

A description of the Grands Ap- 
partements, which appeared in the 
“Mercure Galant,” in December 
168213, gives the same impression 
of superabundance of large silver 
objects. The description surveys 
every room one after the other beg- 
inning with the Grande Galerie. It 
mentions the various objects, but in 
general, without furnishing any other 
information than that of their size. 
For that reason it may not be 
necessary to give any excerpts of it 
here. One may merely be satisfied by 
remembering the striking role these 
silver objects played in the Grands 
Appartements, where they constituted 
the most conspicuous element in fur- 
nishing. The end of the description in 
the “ Mercure Galant” is, however, 
worth being quoted here : 

“Had I wanted to go into the 
“ details of the workmanship of 
“these nine rooms, several volumes 
“ would have been needed. There is 
“not a single piece of silverware 
“ without some anecdotic decoration. 
“ Candlesticks represent the twelve 
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“ Months of the year. The Seasons 
“are represented on others and the 
“ Works of Hercules furnish another 
“dozen. The same applies, by the 
“ way, to the rest of the silverware, 
“ Everything was made at the Gobe- 
“ Jins, and executed from the draw- 
“ings of M. Le Brun. It is in spite 
“of him that I note this fact; but 
“ something would be missing in this 
“relationship if I did not inform 
“the public about this. It is appro- 
“priate to mention great men of the 
“Century, to set a record with 
posterity. ” 

At the time the Grands Apparte- 
ments were being set up, Ballin was 
already dead. The Grand Gallery 
works, among others, which were 
executed in stages, were not finished 
before 168414. In the account books 
regarding these works, the name of 
a series of silversmiths is mentioned 
among whom it seems that de Lau- 
nay was the most distinguished. It 
is, however, obvious that each one 
worked in accordance with the lines 
laid out by Ballin, and that the 
latter’s silver objects were placed in 
the new rooms. His contemporaries 
as well as posterity have thus singled 
him out as the great silversmith 
among the masters of his art. 

One can well imagine the appear- 
ance of the various objects when 
going over the inventories publish- 
ed by Guiffrey and looking at 
the reproductions given of them in 
certain Gobelins tapestries, on one 
hand in the suite called the Months 
or Masons Royales (M. R. A. Wei- 
gert has kindly drawn my attention 
to the fact that these pictures are 
probably reproductions of royal silver 
pieces) 15, on the other hand, in a 
tapestry belonging to the series of 
the King’s History, representing 
Lows XIV Visiting the Gobelins. On 
the first of these tapestries, woven in 
1668 and 1669, one can see several 
magnificent pieces of flat silver 
dishes laid out on the banister in the 
foreground; on the second tapestry, 
woven in 1667, large silver objects 
are being shown to the King One 
may see, among other things, one of 
the remarkable stretchers which 
were exhibited in the Galerie des 
Glaces and which are so often men- 
tioned in books. There exists in Con- 
versations nouvelles sur divers sujets 
(dédicacé au Roy, Paris, 1684), by 
Mlle de Scudery, an etching by Sel- 
astian Le Clerc, representing the 
Grande Galerie with all its pieces 
of silver 16, One may see in one part 


of the gallery, vases full of flowers 
resting on their bases, tables decor- 
ated with large vases and other 
objects mentioned in the descriptions 
of the time. 

In the Tessin Collection there is a 
drawing of a table with Cupids 
mounted on Dolphins corresponding 
more or less to the description given 
in the inventory (fig. 10). Armorial 
bearings on the lambrequin, show 
that this was made for the Maisons 
Royales. It is possible that this draw- 
ing represents one of the Ballin 
tables, but it is not certain that it 
is by his own hand, as it is quite 
different from the ones shown on 
drawings attributed to Ballin in this 
study. In a letter of July 10, 1699 
Cronstrom relates to Tessin, that he 
had come across “ two or three draw- 
ings of silverware by Sr. Ballin, mas- 
ter of Sr. de Launay, I will send them 
to you without delay together with 
others if I can find any.” The corres- 
pondence gives no indication, whether 
the drawings were sent or not, but 
it is quite possible that this drawing 
is one of those found by Cronstrom. 

The National Museum of Stock- 
holm also possesses a collection of 
drawings, made by the Swedish ar- 
chitect Carl Johan Cronstedt. In it 
there are several French sheets of 
the Louis XIV period, and among 
them a drawing of a silver table and 
a chandelier. The table shows the 
same motif with Cupids on Dol- 
phins, but its composition is quite 
different. This particular table does 
not correspond any longer to the 
inventory descriptions, but the lily in 
the middle’ shows that the drawing 
was made for a royal table. 

The drawing of the chandelier is 
obviously by the same hand as the 
drawing of the table. Cupids on 
Dolphins are again seen, over which 
there is a royal crown with lilies. 
The whole thing is surmounted with 
a symbol of Renown. Both drawings 
reveal strength in workmanship, 
maybe by a good copyist. 

It is not known how Cronstedt 
managed to acquire these two 
drawings—whether he bought them 
during his visit to Paris in 1732- 
1735, or whether he took them from 
the Tessin Collection, which was at 
his disposal when he became super- 
intendent of buildings. 

There are drawings of chandeliers 
by Le Brun in the Louvre Museum, 
which closely correspond in compo- 
sition to that drawing 17, 

The aforementioned decision by 


Louis XIV ended the fashion in 
France for silver furniture. It’ had 
only flourished during a short period 
with the intensity revealed to us by 
the inventories and other descrip- 
tions of Versailles. It existed on for 
a certain time in the rest of Europe. 
However, due to the prevailing po- 
sition of France in the setting of 
fashion the usage of silver furniture 
disappeared little by little every- 
where. From then on, only very few 
examples remain. But the idea of 
making furniture from a precious 
metal could still be seen in pieces of 
furniture of gilded wood, in later 
periods. One can be sure that these 
pieces of furniture would not have 
been given such strange shapes, 
for work in wood had there not 
been a consistent trend to work on 
them as if they were to be shaped 
in metal. 

Among the drawings of Ballin, 
only the table (No. 6) and the 
pedestal (No. 7) can be imagined 
as executed in wood. The other 
pieces are metal objects, but the 
name of Ballin alone is the one to 
convey the idea of silver. They could 
be just as well imagined in gild- 
bronze. Berain and Marot have 
depicted in their engravings some 
chandeliers of a type similar to that 
found among the drawings of Ballin, 
and all this proves that these chande- 
liers were not created to be made 
solely of silver. It is however possible 
that this model would have first 
appeared in silver and that later on, 
due to the circulation of these engra- 
vings, it would have extended to 
creations made of other materials. 
Chandeliers of that type are, some- 
times, even found, in gilded wood, but 
this is to be considered here as a 
type of secondary importance. 

The objects represented in the 
drawings under discussion here are, 
no doubt, very modest, compared 
to the magnificent pieces of furniture 
which used to adorn the apartments 
in Versailles. It must also be assumed 
that they are entirely (the work of 
Ballin, whereas the silver pieces of 
Versailles—of which we spoke—were 
made after the drawings of Le Brun. 
Nevertheless, their simplicity consti- 
tutes a helpful contribution toward 
not only knowing Ballin better, but 
also learning about a fashion, which 
during a short period displayed: its 
most brilliant examples in the Grands 
Appartements of Versailles. 


CARL HERNMARCK. 
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A PROPOS D’UN DESSIN ATTRIBUE A 
JACOPO DE’ BARBARI 


ET RESTITUE ICI A 
TIMOTEO VITI 


Dans leur remarquable volume sur 
les dessins des peintres vénitiens (The 
Drawings of the Venetian Painters), 
le Dr Hans Tietze et Mme Tietze- 
Conrat ont tenu a conserver beau- 
coup de dessins qui n’étaient pas de 
la main des artistes sous le nom des- 
quels ils étaient catalogués et qui, dans 
beaucoup de cas, n’étaient méme pas 
vénitiens. La lettre « A» dont a fait 
précéder le numéro de ces dessins de- 
vait servir à exprimer l’incrédulité des 
auteurs à l'égard de la véracité de 
l'attribution des dessins en question. 
Les feuilles ainsi marquées forment 
un total impressionnant, et constituent 
un corpus de problèmes non résolus. 
Les auteurs ont di craindre, sans 
doute, que l'absence de ces dessins ne 
soit, dans de nombreux cas, interpré- 
tée comme de la négligence de leur 
part, tandis qu’en les comprenant dans 
leur recueil, ils avaient au moins ia 
possibilité de présenter, pour chacun 
d’eux, les arguments militant contre 
telle ou telle attribution. 


Qu'il me soit donc permis, en ren- 
dant hommage au Dr Tietze, d'essayer 
de sauver un de ces dessins des limbes 
de l'incertitude où il git. Il s’agit 
d’une feuille conservée au British 
Museum, à Londres, portant le nu- 
méro À 63 de l'ouvrage de Tietze et 
le nom de Jacopo de’ Barbari, à qui 
Morelli fut le premier à l’attribuer 
(fig. 1 et 3). Cette attribution plutôt 
impressionniste est facile à compren- 
dre et mérite même une certaine sym- 
pathie. C’est l’œuvre d’un artiste d’un 
rang modeste, dont le calibre équivaut 
à peu près à celui de Jacopo de’ Bar- 
bari, et possédant quelque chose du 
même charme un peu naïf. Mais, ainsi 
que les Tietze avaient raison de l’ap- 
préhender, cette œuvre n’est pas de 
la main d’un Vénitien. Le dessin à la 
plume du personnage de gauche n’est 
nettement pas vénitien et il en est de 
même, quoique avec moins d’évidence, 
des personnages de droite exécutés a 
la sanguine. Le nu m’a d’abord rap- 
pelé les gravures de jeunesse de Mar- 


cantonio, exécutées a Bologne. Ce 
dessin pourrait-il étre de Francia ou 
d’un de ses contemporains ou disciples 
bolonais? 

Or, il y a, d’autte part, un rapport, 
qui n'a pas été observé jusqu'à pré- 
sent, entre les personnages à la san- 
guine de la partie de droite de notre 
feuille, et ceux d’une composition de 
l’Adoration des Mages, à la Kuns- 
thalle, de Hambourg (fig. 2); ils sem- 
blent, en effet, être des études pour 
certains des personnages de droite de 
ce dessin. Saint Barthélemy, recon- 
naissable à son couteau, adopte pres- 
que la même attitude dans les deux 
dessins. Ce qui est peut-être plus 
significatif encore, l’arc curieux, qui 
constitue un élément si énigmati- 
que de la feuille du British Museum, 
se révèle, grâce au dessin de Ham- 
bourg, comme faisant partie du trône 
de la Vierge, bien que la Vierge elle- 
même ne figure pas sur notre dessin. 
La feuille de Hambourg porte l’attri- 
bution traditionnelle et, à mon avis, 
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parfaitement exacte, à Timoteo Viti. 
C'est ainsi qu’elle est cataloguée dans 
le Zeichnungen der Umbrer de feu 
Oskar Fischel, sous le numéro 192 
(fig. 325), tandis qu’elle est reproduite 
dans les fac-similés des dessins de 
Hambourg, de la Prestel Gesellschaft, 
comme Italiener, n° 17. 


L'attribution à Viti du dessin du 
British Museum concorde avec l’idée 
que je m'étais faite du style de ce 
dessin. Le rapport avec le jeune Mar- 
cantonio et son prototype Francia 
que j’y avais constaté, trouve bien son 
explication, car Timoteo, bien qu’il 
n'ait pas été bolonais de naissance, 
fit son apprentissage chez Francia, à 
Bologne, de 1491 à 1495. Il est facile 
de vérifier l'exactitude de l’attribution 
de notre dessin en comparant celui-ci 
avec d’autres œuvres qui sont indubi- 
tablement par Viti, telles que l’Apôtre 
endormi, du Louvre (Fischel, n° 190, 
fig. 322). Le modelé aux hachures 
soignées, la distribution de la lumière 
et des ombres, la manière dont le per- 
sonnage se trouve pour ainsi dire 
planté, incrusté dans le sol, tous ces 
éléments ne sont-ils pas les mêmes 
dans les deux dessins, compte tenu 
des différences de technique et de 
sujet ? 

Il y a d’autres rapports encore entre 
le nu assis et une série de dessins qui 
ont été attribués prudemment par 
Fischel à l’entourage de Timoteo Viti, 
et moins prudemment par Berenson 
à Luca Signorelli. Le modèle est, en 
fait, placé dans exactement la même 
pose qu’un personnage d’un dessin de 
cette série conservé au Louvre (re- 
produit par Fischel, fig. 327), mais la 
présentation à l’envers rend l’attitude 
suffisamment différente pour écarter 
toute pensée de coïncidence, Or, ce 
personnage, de même qu’un second per- 
sonnage de la même feuille du Lou- 
vre, réapparaissent, comme Fischel l’a 
fait remarquer, presque inchangés, 
dans cette curieuse composition allé- 
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gorique de l’Albertina dont le centre 
est occupé par un démon à cheval sur 
un bœuf. Ce dessin a été attribué à 
divers artistes, le plus récemment (par 
Berenson) à Giacomo Ripanda 1. Un 
autre dessin, aux Offices, du même 
genre que celui du Louvre et repré- 
sentant un homme nu, penché en avant 
(Berenson 2509 D-7), se retrouve éga- 
lement dans le fond du dessin de l’Al- 
bertina. Un personnage, à l'attitude 
exactement la même, mais vu de dos, 
forme le sujet d’un autre dessin en- 
core, ayant appartenu autrefois au 
Prof. Selwyn Image et conservé au 
British Museum (Berenson 2509 E-8). 
La solution la plus naturelle de 
ce jeu de patience semblerait devoir 
être que l’auteur des différentes étu- 
des particuliéres ait également été 
l’auteur de l’Allégorie de Venise. Mon 
expérience dit que la solution la plus 
évidente a beaucoup de chances aussi 
d’être la plus vraie. Personne n’a pro- 
posé la possibilité de donner le dessin 
de Vienne à Signorelli; il est certain 
que cette question ne se pose même 
pas. Mais pourquoi ce dessin ne serait- 
il pas de Timoteo Viti? Bien que 
nous ne connaissions aucun autre des- 
sin de cet artiste ayant tout à fait le 
même fini et le même aspect que celui- 
ci, les types et les proportions des 
personnages me semblent être en par- 
faite harmonie avec son style. Je ne 
vois aucune ressemblance étroite avec 
les dessins attribués avec beaucoup de 
vraisemblance à Ripanda. 


Il y a un troisième dessin au Bri- 
tish Museum pour lequel je tiens à 
revendiquer la paternité de Viti. Cette 
fois, c’est avec Fischel que je me 
trouve en désaccord. Celui-ci a attri- 
bué cette étude (fig. 4) (Fischel, 
n° 14) au Pérugin, en s'appuyant sur 
la ressemblance qu’il croyait y décou- 
vrir entre sa facture et le style des 
fresques du Pérugin. C’est là cette 
sorte d’analogie qui peut être trom- 
peuse et que j'estime l'être dans le 


cas présent. Fischel, avec sa perspi- 
cacité habituelle, a cependant fait re- 
marquer que l'attitude du person- 
nage, bien qu’en sens inverse, était la 
même que celle de l’un des apôtres 
endormis de la composition de. Timo- 
teo Viti, l’Agonie au Jardin des Oli- 
viers (Fischel, fig. 320), autre étude 
que j'ai déjà eu l’occasion de citer. 
Le rapport entre l’Orphée et l’apô- 
tre endormi est parallèle au rapport 
qui existe entre les différentes études 
de nus dont j'ai parlé et l’Allégorie 
de l’Albertina. De nouveau, l’explica- 
tion la plus simple de cette parenté 
serait de reconnaître dans toutes ces 
œuvres la main du même peintre. Si 
je puis me permettre de ramener 
la discussion à mon point de départ, 
je signalerai la ressemblance étroite, 
du point de vue tant du style que de 
la forme, que, malgré une technique 
différente, on peut noter entre ce des- 
sin (fig. 3) et l'Orphée. Les deux per- 
sonnages trahissent, l’un comme l’au- 
tre, les mêmes formes caractéris- 
tiques, les mêmes mains et les mêmes 
doigts, soigneusement mais assez nai- 
vement dessinés, les mêmes pieds plu- 
tôt potelés et peu marqués; et une 
ombre accentue de la même manière 
les contours des deux personnages. 
Ces dessins sont, tous les deux, des 
œuvres d’un jeune homme, dessinant 
consciencieusement d’après le modèle 
vivant, sans connaître la structure de 
ce qu'il voit et sans avoir une idée 
académique préconçue sur la noblesse 
des formes humaines. Même lors- 
que Viti dessine d’après un modèle 
ayant la pose de l’un des Baigneurs 
de Michel-Ange (Hambourg, Fischel. 
fig. 331), il ne parvient pas du tout 
a rendre la tension et l'énergie de son 
prototype. Cette étude, comme d’au- 
tres que j’ai mentionnées, sont encore 
conformes à la conception de l’artiste 
médiéval qui traitait le nu comme un 
personnage déshabillé. 


A. E. POPHAM, 
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ON THE DATE OF BIRTH 


OF 


PETER BREUGHEL THE ELDER 


History of art, in making the dis- 
covery of a great painter and bring- 
ing out the methods of a man who, in 
the XVI Century, was alone able to 
combat the influence of Italianism by 
remaining faithful to the great trad- 
ition of the old masters—the Van 
Eycks and Jerome Bosh—has by the 
same stroke shed light upon the per- 
sonality of Peter Breughel the Elder. 
In a preceding article 1, we showed 
that Breughel was in all probability 
born at Groote-Brogel, in a village 
close to Brée, in a place called 
Ooiwarstnest (stork’s nest). But an- 
other and as interesting a problem 
regarding the old master still remains 
to be solved—that of his date of 
birth. 

A great deal has been written about 
this date and art historians have, 
generally, agreed on setting it 
between 1528 and 1531, Karel van 
Mander 2, the historian of the masters 
of painting of the old Low-Coun- 
tries, does not give us anything on 
this subject. The first date which he 
mentions with regard to Breughel, is 
that of 1551, the year in which the 
painter was received as franc-maitre 


at the St. Luke Guild in Antwerp. 
The “ liggeren” of that guild confirm 
this testimony since the name of 
Breughel is mentioned by them in 
that year, together with the names of 
Jerome Cock and Giorgio Ghisi, the 
Italian engraver from Mantua. This 
date of 1551 is the only one that his- 
tory furnishes about the early life of 
the painter, and it is around it that the 
assumptions of the historians have 
revolved. Indeed, in 1551, Breughel 
finished his years of study and train- 
ing under his first master, Peter 
Coeck d’Alost. It is Van Mander who 
states this : “ Peter Breughel was 
first the pupil of Peter Coeck, whose 
daughter, whom he later married, he 
had carried in his arms when she was 


a child... He settled in Antwerp and: 


entered the guild in 1551.” 

M. Edouard Michel? has shown 
that Breughel’s art, in its first man- 
ifestations, was largely inspired by 
certain methods of Coeck who had 
been a pupil of Bernard van Orley. 

Broadly speaking, the training 
period of young Breughel is put at 
no more than six years and it has 
therefore been declared that he ar- 


rived in Antwerp in 1545. Henri Hy- 
mans #, on the other hand, points out 
that the age of fifteen is the one at 
which young painters were usually 
starting their apprenticeship. But 
since Breughel was not a townsman 
but a villager, this age would seem a 
little precocious leading Mr. Van 
Bastelaer ® to bring the estimate up 
to seventeen. So that if Breughel was 
that old when he arrived in Antwerp 
in 1545, it would mean that he was 
born at Groote-Brogel in 1528. To 
confirm this assumption, Mr. G. Van- 
zype ® declares that “ unless we were 
faced with an exceptional case, Breu- 
ghel was more than twenty and less 
than twenty-five years old” at the 
time of his mastership. Actually, if he 
were born in 1528, he would have 
been twenty-three years old at that 
time. This, then would seem to 
bring new proof in favor of the 
1528 estimate. And that is why 
most of the art historians have 
agreed on that date. 

However, our research made it pos- 
sible for us to find out that two facts 
underlying this appraisal were incor- 
rect. We were first told that the 
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painters accepted as franc-maitres of 
the Antwerp Guild were in most cases 
from twenty to twenty-five years old. 
But the “ iggeren” of St. Luke deny 
this assertion. In 1551 we find there, 
together with that of Breughel, the 
names of Jerome Cock and Ghisi. 


Jerome Cock, for whom Breughel 
worked for a long time in Antwerp, 
was born in that city, around 1510; 
he was therefore about forty-one 
years old when he was acepted as 
franc-maître. As for Giorgio Ghisi, 
he was born in Mantua in 1524, which 
means that he was twenty-seven years 
old at the time of his mastership. 


The ascertaining of these historical 
facts leads to the two following con- 
clusions : on one hand, that master- 
ship was, in quite a number of cases, 
conferred upon painters who were far 
beyond their thirties, and, on the other 
hand—if we consider the beginnings 
of Jerome Cock as going back to the 
year 1534, during which he, together 
with his brother Mathieu and Martin 
Heemskerck, published in Rome a 
series of etchings representing land- 
scapes and ruins, this proving that 
Cock’s mastership must have come 
seventeen years after his first produc- 
tions—that a much longer period 
than six years of training could 
elapse between the start and the mas- 
tership of a young painter. 

Consequently, there is no evidence 
that between Breughels start at Peter 
Coeck d’Alost’s at Antwerp and his 
mastership in 1551, only six years had 
elapsed and that the painter arrived 
at the great port of Flanders in 1545. 
On the contrary, this arrival should 
be set back to 1540; and history fur- 
nishes us proof to that effect. We 
were told by Van Mander that Breu- 
ghel was on very close friendly terms 
with Peter Coeck and that it was 
with him and his pupils that he first 
started his studies. Fortunately the 


life of Breughel’s first master is 
rather well-known and in it we can 
find some interesting information. 

Born at Alost in 1502, a pupil of 
Bernard Van Orley, he was accepted 
as franc-maitre at Antwerp in 1527; 
he married Anna von Dornicke who 
gave him two children, Pieter and 
Michel; after the death of his wife, 
he lived with Antonia van der Sant, 
whose two children, Pauwel and 
Anton, he owned. Following a trip to 
Constantinople in 1533 he married the 
miniature paintress of Malines, Maey- 
ken Bessemers, in 1537, Maeyken 
gave him three children, Pauwel, 
Katelijne and Maria, the latter being 
the future wife of Peter Breughel. In 
1537, Coeck became the dean of the 
St. Luke Guild and the painter in 
title of the city of Antwerp, having 
around him a great number of pupils 
and apprentices. Peter Coeck left 
Antwerp in 1544 to settle with his 
family in Brussels, where he died in 
1550. 

We have taken the details of this 
biography from the article devoted to 
this artist in ‘Thieme and Becker’s 
Kiinstlerlexikon™. We find among 
them an important item regarding 
Breughel; Coeck left Antwerp in 
1544 and this makes it impossible for 
us any longer to believe that Breu- 
ghel could have arrived there in 1545, 
since he was a pupil of the Alost 
master; consequently his arrival 
should be placed before 1544. Breughel 
had indeed familiarized himself with 
the methods of Peter Coeck who 
taught him the first rudiments in the 
art of painting. He became closely at- 
tached to his family, since twenty 
years later he was again to come 
across Maeyken Bessemers, Coeck’s 
widow, and marry her daughter, 
Maria, in Brussels in 1563. It is quite 
certain that Breughel had to have at 
least three or four years to assimilate 
the technique of Peter Coeck. Under 


these conditions, the date of his ar- 
rival at Antwerp should be placed 
around the year 1540. A detail fur- 
nished by Van Mander could, if 
necessary support this assumption : 
the great historian does indeed tell us 
that while at his master’s, Breughel 
carried in his arms Coeck’s daughter 
by Maeyken Bessemers, when she 
was still a small child. Besides, in a 
Swiss collection, there exists a por- 
trait of Peter Coeck’s family, men- 
tioned by Gotthard Jedlicka8, in 
which the painter is represented with 
his wife and three children, among 
them little Maria, the future wife of 
Breughel. This portrait which seems 
to have been painted by Coeck’s own 
hand in 1545, permits the date of 
birth of the little girl to be placed at 
about 1540. At that time, then, Breu- 
ghel was already working with the 
Alost master. 


This appraisal of the date of Breu- 
ghel’s arrival in Antwerp placing it 
in 1540 permits the setting of an ap- 
proximate date for his birth in 
Groote-Brogel. As has been said, ap- 
prentices at that time started to work 
between the ages of fifteen and seven- 
teen. This approximation may, how- 
ever, be incorrect when applied, not 
to a townsman but to a young vil- 
lager. That is why it would seem 
legitimate to set the age at eighteen; 
it is at this age then, in 1540, that 
Breughel must have arrived in the 
large city from his native Brogel. 


Thus, the date of birth of this 
master of XVI Century Flemish 
painting who with the van Eycks and 
Peter-Paul Rubens represents one of 
the three summits of “ Belgian” na- 
tional painting (and Breughel is 
today integrally Belgian, since he 
was born in the Limburg), can be set 
with complete certainty around the 
year 1522. 
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